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Vorwort. 


Habeni  sua  fata  libelli!  Als  ich  vor  Jahren,  mit  Arbeiten 
für  eine  umfangreiche  griechische  Synonymik  beschäftigt,  in 
reichen  Notizen  bereits  das  Material  zu  mehreren  Bänden 
angeschwollen  sah,  da  ahnte  ich  wahrlich  nicht,  dass  diese 
Studien  mich  direct  in  das  Gebiet  der  antiken  Metrik  drängen 
würden.  Und  doch  sollte  es  so  kommen.  Im  Verlaufe  der 
Arbeit  erkannte  ich  nämlich  nur  zu  bald,  dass  selbst  die 
bisherigen  Hülfsmittel  zu  schwach  wären,  um  die  grosse 
Arbeit  in  der  nöthigen  Weise  fordern  zu  können.  Vergebens 
sah  ich  mich  nach  einer  allgemeinen  griechischen  Tropologie 
am;  da  auch  das  schöne  Werk  von  Hense  damals  noch 
nicht  erschienen  war,  so  gelang  es  mir  wenig  Brauchbares 
zu  finden,  ausser  einem  Chaos  zerstreuter  und  meist  ausser- 
ordentlich oberflächlicher  Bemerkungen  in  den  Commentaren 
zu  verschiedenen  Schriftstellern.  So  galt  es,  auch  diese 
Arbeit  selbst  zu  übernehmen.  Ich  erkannte  bald,  dass  Pindar 
für  eine  systematische  Darstellung  zu  Grunde  zu  legen  sei, 
und  bald  sah  ich  ein  bedeutendes  Material  zu  meiner  Ver- 
fügung. Eine  Menge  von  Stellen,  nicht  nur  bei  dem  grossen 
Lyriker,  sondern  auch  bei  den  übrigen  Dichtem,  selbst  bei 
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Homer,  deren  Erklärung  bisher  nicht  gelingen  wollte,  weil 
man  keinen  umfassenden  Ueberblick  der  griechischen  Tro- 
pologie  hatte,  schienen  bereits  ein  überraschendes  Licht  zu 
erhalten,   und  ausserdem  gewann  die  Synonymik,   wie    ich 
gehofft  hatte,   ausserordentlich  durch  die  Berücksichtigung 
der  gebräuchlichen  Tropen.    Ganz  erfüllt  von  dem  Gedanken 
an  die  Herausgabe  beider  Werke  sollte  ich  jedoch  rasch  auf 
ein  anderes  Gebiet  geführt  werden.    Es  war  mir  nicht  mög- 
lich,   einen    grossartigen  Dichter   nur   zu    dem   Zwecke    zu 
durchstöbern,  Synonyme  und  Tropen  aufzufinden;  ich  suchte, 
wie  in.  den  übrigen  Meisterwerken  der  griechischen  Literatur, 
möglichst  dem  Gesammteindrucke  mich  hinzugeben,  um  nur 
gelegentlich   die   betreffenden   Notizen    zu   sammeln.     Aber 
nun  wurde  mir  klar,  dass  an  einen  wahrhaften  Genuss  der 
Pindarischen  Schöpfungen   nicht   zu  denken  war,   ehe  eine 
neue   Wissenschaft   der   Metrik    begründet   sei.      Alle   jene 
Gruppirungen  langer  und  kurzer  Silben,  alle  Abtheilungen 
in  Kola  und  Verse,   das   erkannte   ich  längst,   träfen   das 
Wesen  der  Sache  gar  nicht;  die  Kunstformen  der  chorischen 
Dichtung,  das  verhehlte  ich  mir  keinen  Augenblick,  seien 
bis  jetzt   noch   ein   ungelöstes  Räthsel.     Und  wie   ich   die 
Sophokleischen  Chöre  ganz  als  Prosa   zu  recitiren  begann, 
seit  ein  wahres  Entsetzen  gegen  die  mitten  in  den  Wörtern 
abgebrochenen,    so  oft  jeder  rhythmischen  Gliederung   ent- 
behrenden  Verse  unserer  Textausgaben,  mich  überkommen 
hatte,  so  sah  ich  auch  keine  anderö  Rettung,  als  den  Pindar 
wie   reine  Prosa   zu    behandeln.     Denn    eine   Notirung    auf 
dem  Papier,  die  ihren  Sinn  nicht  in  der  Praxis  erkennen 
Hess,    diese   schien   mir  das  Aller  verkehrteste  zu  sein,   zu 
dem  man  greifen   konnte.     Wohl  erkannte  ich  die'  grossen 
Verdienste  Böckhs,  aber  die  Strophen  als  Ganze  schienen 
mir  eine  ganz  abenteuerliche  Zusammenstellung  launenhafter 
Silbengruppirungen,  von  der  ich  nur  nicht  begreifen  konnte, 
wie  ein  grosser  Dichter  und  Componist  zu  ihnen  kommen 
konnte.    Und  die  Periodologie,  welche  Rossbach  gefunden 
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haben  wollte,  auch  dieses  glaubte  ich  sogleich  zu  erkennen, 
entbehrte  bei  ihrer  ungeheureji  Willkührlichkeit  jedes  realen 
Bodens. 

Endlich  fasste  ich  den  Entschluss,  selbst  zu  prüfen, 
und  mit  Pindar,  dem  schwersten  der  Dichter,  zu  beginnen. 
Schon  bei  ^ner  rhythmischen  Analyse  des  ersten  Gesanges 
(Ol.  I)  fand  ich  unmittelbar  ein  neues  Gesetz,  und  als  ich 
von  Epinikion  zu  Epinikion  weiter  prüfte,  da  fand  ich 
dieses  immer  aufs  Neue  bestätigt,  und  immer  neue  Gesetze 
stellten  sich  heraus.  Den  weiteren  Verlauf  meiner  Arbeiten 
habe  ich  in  der  Vorrede  der  Eurhythmie  angegebißn.  Die 
nächste  Folge  derselben  aber  war  eine  unangenehme;  denn 
die  hübschen  Folianten,  gefüllt  mit  den  reichsten  synony- 
mischen Notizen,  die  in  manchen  Jahren  gesammelt  waren, 
mussten  an  die  Seite  gestellt  werden,  eben  so  die  tropolo- 
gischen  Gitate  und  Anmerkungen  in  dem  Gefängniss  einer 
wohkerschlossenen  Schreibmappe  thatenlos  daliegen,  damit 
die  „Kunstformen  der  griechischen  Poesie *S  gerade  das 
jüngste  Studium,  zuerst  an  das  Licht  träten. 

Mau  wird  sich  wundern,  dass  in  einem  Zeiträume  von 
kaum  IV2  Jähren  das  dritte  Buch  von  mir  die  Presse  ver- 
lässt,  und  obendrein  ein  solches  von  nicht  geringem  Um- 
£Emge.  Und  wäre  es  ein  Schriftsteller,  den  ich  neu  heraus- 
gebe, da  würde  man  die  Sache  erklärlicher  finden.  Denn 
was  geschieht  überhaupt  in  der  grossen  Mehrzahl  solcher 
Ausgaben?  Der  Verfasser  legt  einen  bestimmten  Text  zu 
Grunde,  corrigirt  in  denselben  seine  Emendiitionen  oder 
Andersgestaltungen  hinein,  notirt  unten  die  Abweichung  von 
anderen  Ausgaben,  schreibt  eine  kleine  Vorrede,  und  die 
Sache  ist  abgemacht.  ]  Aber  welche  ungeheure  Arbeit  war 
es  dagegen,  die  chorischen  Texte  der  Dramatiker  rhythmisch 
zu  gestalten  1  Wie  oft  musste  eine  und  dieselbe  Strophe 
vorgenommen,  vorläufig  mit  ihren  Schemen  hingeschrieben, 
wieder  nachgesehen  und  wieder  nachgesehen  werden!  Wie 
genau  war  die  ganze  Literatur  zu  vergleichen,  um  sichere 
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Resultate  zu  erhalten!  Es  gab  von  keinem  der  Dichter  eine 
Ausgabe,  deren  Versabtheiluugen  auch  nur  annähernd  zu 
Grunde  gelegt  werden  konnten;  eben  so  wenig  Sicherheit 
war  natürlich  in  der  Kolographie.  Da  galt  es,  als  erste 
Vorarbeit  alle  lyrischen  Partien  der  Dramatiker  möglichst 
sauber  in  den  zunächst  vermutheten  Eintheilungen  nebst 
den  Schemen  niederzuschreiben;  aber  bei  fortgesetzter  Ver- 
gleichung  fand  sich  in  immer  neuen  Punkten  Gesetzlichkeit, 
wo  auch  ich  bisher  Willktihr  vermuthete.  Da  wurden  denn, 
offen  gestanden,  die  schönen  Texte  durch  unausgesetzte 
Correcturen  fast  unlesbar  auf  yieled  Stellen,  und  als  ich 
zur  Erleichterung  der  Uebersicht  bunte  Tinten  anwandte, 
da  spielte  manche  Pagina  fast  in  allen  Regenbogenfarben. 
Und  wiederum  waren  alle  Texte  nebst  ihren  Schemen  und 
mannigfachen  Anmerkungen  neu  abzuschreiben,  um  den 
typographischen  Satz  zu  ermöglichen.  Somit  möge  man  es 
mir  nur  glauben,  dass  fast  auf  jeder  Seite  des  Textes  von 
Aeschylus,  Sophokles  und  Aristophanes,  den  der  Leser  nun 
in  neuer  Gestalt  vor  sich  sieht,  mindestens  die  vierfache, 
oft  mehr  als  die  zehnfache  Arbeit  vorliegt,  als  auf  einer 
Seite  des  allgemeinen  wissenschaftlichen  Theiles.  Und  so 
stehe  ich  denn  nicht  an,  ein  volles  Autorrecht  für  die  lyri- 
schen Partien,  welche  diesem  und  dem  vorigen  Bande  ange* 
hängt  sind,  zu  beanspruchen. 

Nur  durch  Eine  Einrichtung  wurde  es  mir  ermöglicht, 
in  der  bisherigen  Schnelligkeit  das  Werk  zu  fördern.  Die 
Schemen  und  die  Texte  selbst  nämlich  sind  jetzt  so  vor- 
theilhaft  geordnet,  dass  es  gelingt,  in  kurzer  Zeit,  wo  es 
sich  um  bestimmte  einzelne  Resultate  handelt,  das  ganze 
Gebiet  der  Literatur  zu  überblicken;  und  ich  hatte  mir 
diesen  Ueberblick  in  vielen  Sachen  noch  durch  Aufzeich- 
nungen erleichtert,  in  denen  durch  verschiedene  Farben  die 
Taktarten  und  durch  andere  Mittel  andere  Erscheinungen 
rasch  zu  unterscheiden  waren.  Ich  hoffe,  dass  man  meinen 
Arbeiten   diese   Uebersichtlichkeit   nicht   als   Nachtheil   an- 
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rechnen  -wird.  Freilich,  die  Zeitströmung  ist  zum  Theil  eine 
sehr  entg^engesetzte.  In  so  vielen  Ausgaben  der  Classiker 
scheint  man  als  Hauptziel  betrachtet  zu  haben,  ihr  Studium 
zu  erschweren,  das  Auge  zu  irritiren,  ein  Lesen  ohne  An- 
stoss  zur  Unmöglichkeit  zu  machen.  Zu  entschuldigen  ist 
noch,  wenn  man  das  j  ganz  aufgegeben  hat,  obgleich  es 
doch  immer  zu  beklagen  bleibt,  dass  uns  die  Schrift  nicht 
mehr  zeigt,  ob  man  jacio  oder  iacio  auszusprechen  habe. 
Aber  ganz  unverzeihlich  ist  es,  wenn  man  wieder  wie  ehe- 
mals uua  statt  uva,  uulnus  statt  vulnus  oder  gar  vnus  statt 
unuSf  vua  statt  uva  geschrieben  findet.  Ist  auch  nur  ein 
Tüttel  mit  solcher  Schreibart  gewonnen,  und  ist  nicht  viel- 
mehr sehr,  sehr  viel  dadurch  geopfert  worden?  Und  wenn 
nun  dieselbe  Liebe  zur  Unklarheit  und  Dunkelheit  in  einer ' 
und  derselben  Ausgabe  eines  Sohriftstellers,  je  nach  der 
Laune  des  Mönches,  von  dem  man  gerade  die  älteste  Hand- 
schrift hat,  bald  ad,  bald  ai;  bald  haud,  bald  haut  u.  s.  w. 
geschrieben  wird,  ja,  wenn  man  selbst  inurbe  statt  in  urbe 
ganz  gemächlich  abdrucken  lässt  und  tausend  andere  analoge 
Erscheinungen  eben  so  behandelt:  dann  kann  man  doch 
nicht  umhin,  in  Verzweiflung  auszurufen: 

0  tempora,  o  mores  1 

Wohl  bin  ich  genöthigt,  gegen  eine  solche  unverzeih- 
liche Praxis,  die  nicht  nur  dem  Schüler  die  Leetüre  er- 
schwert, sondern  jedem  anstössig  erscheinen  muss,  der  zum 
Studium  der  Classiker  einen  Sinn  für  Schönheit  der  Form 
mitbringt,  eine  Lanze  einzulegen.  Denn  ist  nicht  das  ganze 
Werk  der  Kunstformen  ein  solcher  Kampf  gegen  die  An- 
hänger eines  wilden  Chaos?  Freundlicher  Leser  1  Nimm 
jetzt  den  Sophokles,  den  Aeschylus,  den  Aristophanes  zur 
Hand,*  wie  ich  sie  dir  biete,  und  vergleiche  die  herrlichen 
lyrischen  Schöpfungen,  wie  sie  in  den  Textausgaben  darge- 
stellt sind!  Du  wirst  jetzt  sehen,  ja  auf  den  ersten  Blick 
dich  überzeugen,  dass  in  den  letzteren  nichts  als  ein  wildes 
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Chaos  vorliegt,  mit  den  völlig  nebeUiaften   Gestalten    von 
Versen,  wo,  nach  Ovid 

nulli  sua  forma  manebat, 
obstabatque  aliis  aliud,  quia  corpore  in  uno 
frigida  pugnabant  calidis,  humentia  siccis, 
moUia  cum  duris,  sine  pondere,  habentia  pondus. 

Nicht  einmal  die  Abtheilung  in  Strophen  hält  man  noch  für 
gut,  dem  Auge  bemerkbar  zu  machen;  da  muss  man  erst 
unten  am  Rande  suchen  nach  der  Notiz  V.  so  und  so  bis 
so  und  so  gleich  V.  so  und  so  bis  so  und  so.  Würde  auf 
diesem  Wege  weiter  fortgefahren,  nun  da  wäre  man  bald 
in  stockfinsterer  Gelehrtennacht  wieder  angelangt,  im  ur- 
«ermanischen  Niflheiml 

Wie  nun  haben  sich  die  Nebel  lichten  lassen,  damit  der 
Tag  wieder  in  ruhiger  Klarheit  erscheine?  Man  halte  mich 
nicht  für  so  anmassend,  dass  ich  mich  als  den  Tagbringer 
ansehet  Nicht  der  Bote,  der  dem  Volke,  das  dicht  an  der 
Grenze  angelangt  ist,  das  ersehnte  Land  zeigt,  ist  der  «Sipo^ 
l7üuv\)[jLoc  der  neuen  Stiftung,  sondern  er,  der  das  harrende 
Volk  40  Jahre  lang  durch  alle  Gefahren  und  Drangsale  in 
der  Wüste  geleitete,  dessen  Vertrauen  mit  den  Ge&hren 
wuchs,  dessen  Arbeit  durch  die  Hindemisse  nur  zu  neuem 
Eifer  angetrieben  wurde.  Und  wenn  du  jetzt  die  herrlichen 
Schöpfungen  der  claasischen  Dichter  in  einer  Gestalt  vor  dir 
hast,  die,  wie  zuversichtlich  zu  behaupten  ist,  &st  überall 
mit  der  ursprünglichen  Form  sich  deckt  und  deren  Defecte 
jetzt  die  beste  Hoffnung  ist,  in  kurzer  Zeit  auszufüllen,  so 
ist  dies  Alles  nur  folgendem  Verfahren  zu  danken.  Es 
haben  sich  in  der  antiken  Metrik  seit  dem  Wiedererwachen 
der  classischen  Wissenschaften  die  allerhervorragendsten 
Kräfte  versucht.  Und  sie,  die  grossen  Heroen  der  Wissen- 
schaft, haben  nicht  vergebens  gearbeitet.  Wenn  ein  Gott- 
fried Hermann  nichts  Weiteres  geleistet  hätte,  als  dass 
er  die  Lehre  von  den  versus  nexi,  semi-nexi  und  non  nexi 
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au&tellte,  so  ii^äre  sein  Verdienst  um  die  alte  Metrik  doch 
ein  ausserordentliches.  In  dieser  Lehre  ist  der  Keim  der 
ganzen  Typenlehre  enthalten,  wovon  besonders  unser  „ Leit- 
faden'^ das  Allernöthigste  entwickelt.  Eben  so  gross  aber 
waren  die  Verdienste  Böckhs,  und  seine  Eintheilung  Pin- 
dars  in  xuXa  und  Verse  ist  von  unermesslichen  Erfolgen  be- 
gleitet gewesen.  Dann  ist  besonders  Lehrs^  Lehre  von  den 
Cäsuren  des  Hexameters,  nebst  manchen  anderen  Forschungen 
von  durchgreifender  Wirkung.  Als  nun  ein  Mann  yon  so 
ausserordentlicher  Begabung  wie  Westphal  sich  berufen 
(lihlte,  die  ganze  metrische  Wissenschaft  zu  reformiren,  da 
hätte  er  mindestens  an  die  erwähnten  grossartigen  Resultate 
seiner  Vorgänger  sich  anklammern  sollen,  statt  zu  den  sinn- 
und  geistlosen  alten  Metrikem  zurückzugehen  und  in  ihren 
Unsinn  einen  künstlichen  Sinn  hinein  zu  interpretiren.  Er 
that  es  nicht,  und  so  blieben  die  von  ihm  geforderten  Resul- 
tate vereinzelte  Lichtstrahlen  in  der  Finsterniss;  ja  gar  oft 
zeigte  das  erhoffte  Licht  sich  als  ein  Irrlicht. 

Und  nun  vergleiche  man  meine  Arbeit  mit  ihren  Vor- 
gängern. Man  wird  da  finden,  wie  viel  ich  gelernt  habe 
von  jenen  grossen  Bahnbrechern;  die  erwähnten  epoche- 
machenden Forschungen  eines  Hermann,  Böckh,  Lehrs 
und  ebenso  die  \Vestphal8  sind  vereinigt  worden  und  zu 
ihrem  Rechte  gekommen.  Ich  fand  den  Urwald  gelichtet, 
hindernde  Felsen  gesprengt,  und  ich  folgte  diesen  Spuren, 
statt  eigenwillig  in  neue  Labyrinthe  mich  zu  verirren.  Muss 
nicht  die  einmal  gefundene  Wahrheit  anerkannt  werden,  von 
welcher  Schule  sie  auch  ausgegangen  sei?  Und  so  nur  ver- 
mochte ich  die  W^ege  zu  ebnen.  Man  vergleiche  die  Resul- 
tate und  frage  einmal,  was  man  an  ihrer  Stelle  finden 
würde,  hätte  ich 'nicht  mit  voller  Seele  die  schon  entdeckte 
Wahrheit  ergriffen,  hätte  ich,  eigenen  Scharfsinn  zu  zeigen, 
in  das  Gebiet  einer  launenhaften  Phantasie  mich  verirrt. 
Ist  aber  dieser  Fehler  nicht  immer  noch  so  häufig?  Wachsen 
nicht    wie    Pilze    die   Schriften    und   Schriftchen    aus    dem 
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Boden,  in  welchen  Leute,  denen  irgend  ein  höheres  Ver- 
ständniss  fehlt,  in  dünkelhafter  Selbetttberhebung  an  den 
grossen  Leistungen  der  Heroen  der  Philologie  herummäkeln? 
Nein,  so  war  wahrlich  nichts  zu  erreichen.  Der  Forscher, 
wenn  er  diesen  Namen  verdienen  will,  zeige  zuerst  seine 
Würde  in  der  Selbstverleugniss ;  er  übe  zuerst  den  Blick, 
das  schon  von  Andern  Geförderte  zu  erkennen,  um  hieran 
wo  möglich  eigene  Leistungen  anzuknüpfen. 

Ich  habe  in  diesem  Bande  vielfach  Polemik  üben  müssen, 
doch  stets  ist  es  nur  im  Interesse  der  Wissenschaft  ge- 
schehen. Nicht  gegen  Hermann  z.  B.  ist  der  geringste 
Angriff  gerichtet^  sondern  gegen  die  Stagnation  seiner  Wissen- 
Schaft.  Was  er  geleistet,  ist  für  alle  Zeiten  von  höchstem 
Werthe;  aber  man  ehrt  einen  grossen  Meister  nicht  dadurch, 
dass  man  auf  alle  seine  Aussprüche  schwört.  Ein  solches 
Verfahren  ist  chinesisch,  nicht  europäisch.  Ein  Gutenberg 
ist  nicht  entehrt  durch  die  jetzige  Vervollkommnung  der 
Buchdruckerkunst,  vielmehr,  wenn  die  Methode  und  die 
Leistung  erst  bis  zur  Unkenntlichkeit  verschieden  sind,  da 
zeigt  sich  am  glänzendsten  der  Werth  der  ersten  Entdeckung. 
Kennten  wir  den  Mann,  der  die  erste  Donnerbüchse  erfand, 
wir  würden  sein  Gedächtniss  durch  niemand  besser  erneuert 
finden,  als  durch  Dreyse.  Ich  glaube  deshalb,  dass  alles 
Unhaltbare,  von  wem  es  auch  stammen  möge,  in  seiner  Un- 
hiUtbarkeit  darzustellen  ist,  und  die  schlechteste  Vertheidi- 
gung  ist  die  der  Fehler  eines  Meisters.  Nun  aber  lag  hier 
die  Veranlassung  einer  zum  Theil  ziemlich  scharfen  Polemik 
dadurch  nahe,  dass  es  immer  noch  eine  Menge  Anhänger 
des  alten  Systeraes  gibt,  die  besonders  darin  ihre  Stärke 
suchen,  die  unhaltbarsten  Hypothesen  zu  vertheidigen,  wäh- 
rend bei  ihnen  alle  guten  Samenkörner  auf  einen  unfrucht- 
baren Boden  zu  fallen  pflegen. 

In  der  Kritik  der  überlieferten  Texte  bin  ich  nach  wie 
vor  dem  Grundsatze  gefolgt,  nichts  stehen  zu  lassen,  was 
die  grossen  Dichter  entehren,  ihre  herrlichen  Schöpfungen 
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aber  zu  Fundgraben  eines  verdorbenen  Stiles,  unlogischen 
Denkens  und  eines  uncorrecten  Ausdruckes  machen  musste. 
Mögen  80  manche  Stellen  verschwunden  sein,  bei  denen  der 
Lehrer  oder  der  Herausgeber  die  Batterien  seiner  Gelehr- 
samkeit aufblitzen  zu  lassen  Gelegenheit  habe:  den  meisten 
Lesern,  hoffe  ich,  wird  doch  mehr  mit  dem  Sophokles  als 
mit  einem  dicken  Commentare  dazu  gedient  sein.  Brechen 
aber  auch  hier  nicht  gesundere  Ansichten  durch,  wird  man 
nach  wie  vor  die  Classiker  mit  der  Bücksicht  herausgeben, 
das  eigene  Licht  leuchten  zu  lassen  und 'sich  nicht  scheuen, 
die  grossartigsten  Schöpfungen  der  Weltliteratur  nicht  nach 
dem  gesunden  Menschenverstände  zu  emendiren,  sondern 
durch  die  Aufwärmung  der  dumnlbten  Schreibfehler  alter 
Mönche  immer  mehr  zu  entstellen,  dann  verdient  die  deutsche 
Nation  wenigstens  es  nicht,  dass  sie  als  die  Trägerin  der 
modernen  Wissenschaft  bezeichnet  werde.  Lückenhafte  un- 
leserliche Texte  muss  selbst  der  Fachphilologe  sich  gewöhnen, 
zu  verabscheuen  —  oder  auch  seine  ganze  Wissenschaft 
schrumpft  zu  einem  Vocabelwissen  zusammen.  Heraus- 
gegeben sollte  zu  keinem  Zwecke  ein  entstellter,  den  Schön- 
heitssinn vernichtender  Text  werden;  die  Notirung  der  hand- 
schriftlichen Ueberlieferung  aber  gehört  in  einen  Anhang,  wo 
er  den  Text  nicht  unterbricht  und  die  Leetüre  stört.  Keine 
Emendation  also  sollte  versäumt  werden,  wo  sie  unbedingt 
nothwendig  ist,  und  der  Fortschritt  bei  Herausgabe  der 
Classiker  liegt  darin,  dass  man  immer  mehr  der  Ueberliefe- 
rung sich  annähere,  bei  Bewahrung  des  Sinnes,  des 
Metrums  u.  s.  w.  Erst  dann  muss  eine  Emendation  ver- 
schwinden, wenn  ein  neuer  Herausgeber  eine  näher  liegende 
gefunden  hat.  —  Ich  habe  bei  Sophokles  alle  irgend  neniiens- 
werthen  Aenderungen  älterer  Herausgeber,  so  wie  die  meinigen 
ang^eben.  Bei  Aristophanes  habe  ich  mich  an  den  Text  von 
Bergk  gehalten,  häufig  auch  Emendationen  aufgenommen, 
die  Bergk  nur  in  Vorschlag  bringt,  und  übrigens  meine 
Abweichungen  notirt. 
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Was  nun  mein  System  selbst  anbetriflPt,  so  glaube  ich, 
nicht  bezweifeln  zu  können,  dass  die  Hauptresultate  desselben 
als  vollkommen   feststehend   bereits  belegt  sind.     Wer  mit 
irgend  einer  Urtheilskraft  ausgerüstet,  dasselbe  zum  Gegen- 
stande seines  Studiums  machen  wird,  der  wird  schon   von 
der  Wahrheit  des  Gesagten  sich  überzeugen.    In  allen  bis- 
herigen Systemen,  am  allerwenigsten  das  Westphals   aus- 
geschlossen,  liegen    eigentlich  subjective,   unbewiesene   An- 
sichten vor,    werthlose  oder  werthvoUe,  je  nachdem.     Man 
wird  mir  aber  zustimmen,  dass  die  Ansichten,  welche  jemand 
z.  B.  über  die  Takte  vorträgt,  erst  bewiesen  werden  müssen 
dadurch,   dass   aus  ihnen   die  Gesetze   der  Reihen,   Verse, 
Perioden ,  Strophen  u.  %.  w.  Licht  erhalten.     Und  wer  über 
den  Strophenbau  schreibt,  der  muss  zeigen,  dass  durch  seine 
Gesetze  auch  die  Takte,  die  Reihen  u.  s.  w.    u.  s.  w.  Licht 
erhalten.  Ueberhaupt  ist  durchaus  der  Nachweis  einer  strengen 
und  für  die  Musik,  Orchesis  und  für  die  blosse  Recitation 
gültigen  Gesetzlichkeit  alle  jene  acht  Kategorien  hindurch, 
welche  ich  aufgestellt  habe,   zu  liefern.     Und  das  ist  hier 
zum  ersten  Male  geschehen.   Alle  bisherigen  Systeme  bleiben 
aber  in  den  ersten  Kategorien  stecken,  indem  sie  höchstens 
bis  zum  Verse  gelangen,  dann  aber,  wegen  der  grenzenlosen 
Unbestimmtheit,    die  sie  schon  in  diesen  ersten  Elementen 
zulassen,  gänzlich  im  Sande  verlaufen.    Nun  wird  aber  ohne 
Ausnahme  jeder  Leser  sich  überzeugen  können,  dass  in  der  vor- 
liegenden Compositionslehre  statt  aller  bisherigen  Willkühr  die 
strengste  Gesetzlichkeit  nachgewiesen  ist,  eine  Gesetzlichkeit, 
die  wahrlich  nicht  aus  der  Luft  gegrififen  werden  konnte  und  in 
der  ersten  antiken  Strophe  ihre  Widerlegung  gefunden  hätte, 
gleichwie  sie  in  jeder  der  drei  Strophen,  die  Westphal  aus 
der  Braut  von  Messina  übersetzt  hat,  gebrochen  ist,  wenn  sie 
nicht  eine  Wahrheit  und  Wirklichkeit  wäre.  Dass  manche  frei- 
lieh  mich  nicht  verstehen  werden,  darauf  bin  ich  vollkommen 
gefasst,  vertraue  aber  darauf,   dass  in  nicht  ferner  Zeit  die 
Wahrheit  doch  auch  in  diesen  Sachen  siegen  werde. 
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In  keiner  Weise  glanbo  ich  übrigens,  etwas  durchaus 
Unfehlbares  geleistet  zu  haben.  Im  Einzelnen  wird  immer 
noch  zu  bessern  sein,  wie  ich  denn  auch  bereits  so  manche 
kleine  Partie  im  Texte  der  Eurhythmie  gebessert  habe  im 
wissenschaftlichen  Theile  der  Compositionslehre.  Freilich, 
auch  nicht  einen  einzigen  Grundsatz  der  Eurhyth- 
mie habe  ich  umzudeuten  Gelegenheit  gehabt,  so 
dass  man  schon  dem  Vergnügen  entsagen  muss,  meine 
Rhythmik  in  jedem  neuen  Bande  ihr  Kleid  wechseln  zu 
sehen,  wie  es  bisher  geschehen  ist  in  ähnlichen  Werken. 
Ich  bin  innerhalb  der  alten  Grundsätze  fortgeschritten, 
d.  h.  es  hat  jede  einzelne  Kegel  ihre  völlige  Gültigkeit  be- 
halten, und  nur  immer  neue  Entdeckungen  sind  gefolgt, 
welche  auch  da  jetzt  sicher  leiten  werden,  wo  bisher  noch 
yerschiedene  Alternativen  waren.  Ein  besonders  deutliches 
Beispiel  bilden  die  beiden  letzten  Verse  von  Pers.  IV,  Ep. 
(Eurh.,  S.  359),  deren  mangelhafte  Ueberlieferung  in  der 
Eurhythmie  noch  nicht  richtig  emendirt  ist,  wie  nun  aus 
Comp.,  §  17,  3  leicht  2u  erkennen  ist.  Und  in  diesem  Sinne 
denke  ich  noch  viel,  sehr  viel  Neues  zu  bringen.  Einige 
kleine  Versehen  freilich  haben  sich  auch  eingeschlichen;  der 
billig  Denkende  wird  dieselben  verzeihen,  wenn  er  bedenkt, 
eine  wie  gewaltige  Arbeit  in  den  wenigen  Mussestunden  von 
ein  par  Monaten  zu  leisten  war.  Wie  zuverlässig  aber  die 
Arbeit  auch  bis  ins  Einzelne  sei,  wird  man  durch  die  Ver- 
gleichung  der  vielen  Gitate  finden,  welche  imwiderleglich 
zeigen,  wie  sorgfältig  und  objectiv  das  Ganze  gehalten  ist. 

Ich  habe  vier  kleine  Versehen  zu  berichtigen,  und  zwar: 

1)  S.  313  oben  ist  Z.  5  und  8  v>  v^  ^  für  -^  v^  zu 
schreiben,  wegen  der  Kürze  des  i  in  np(a(io^. 

2)  S.  268  oben,  ist  die  Begel  dahin  zu  beschränken, 
dass  bei  choreischen  Tetrapodien  Synkope  des  ersten 
Taktes  allein  gestattet  ist;  doch  stehen  auch  diese  Tetrapo- 
dien meist  an  Stellen,  wo  Logaöden  zu  erwarten  wären. 

3)  Eum.  in,  Y,  3  (Eurh.,  S.  259)  ist  statt  des  chorei- 
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sehen  Epodikons  ein  dorisches  zu  schreiben,  so  dass  der 
ganze  Vers  zu  notiren  ist: 

__   v-»    >^  I vy    vy  I v>    vy  I  vy    w  1 li  I \^  i  I v-»   1  L—     v>   I  A  Jj 

Es  war  somit  Comp.,  S.  310  und  S.  455  oben  auch  auf  diese 
zwischen  Choreen  und  Dactylen  vermittelnde  StelluDg  dorischer 
Takte,  die  noch  mehrfach  zu  belegen  ist,  aufmerksam  zu  machen. 

4)  S.  187,  Z.  15  V.  0.  ist  vor  „dorische  Reihen"  „selten" 
einzurücken,  da  in  der  That  in  dorischen  (auch  in  dactylischen) 
Compositionen  ein  par  Ausnahmen  vorkommen  (Isthm.  V, 
Str.,  V.  9;  Pyth.  IX,  Str.,  V.  7).  Auch  S.  174,  unten,  habe 
ich  bereits  diese  Einschränkung  anerkannt. 

Die  noch  übrigen  beiden  Bände  der  Kunstformen  wer- 
den in  nicht  zu  ferner  Zeit  erscheinen,  doch  wird  man  einige 
Erholung  nach  so  grosser  Arbeit  gewiss  gerechtfertigt  finden. 
Man  hat  «jetzt  das  grosse  Gebäude  des  Systems  vor  sich,  und 
wie  viel  auch  noch  an  dem  inneren  Ausbau  fehlen  möge,  so 
wird  man  doch  leicht  erkennen,  dass  die  bereits  geforderten 
Resultate  auch  dann  für  sich  evident  wären,  wenn  das  Werk 
mit    dem  gegenwärtigen  Bande  abgeschlossen  wäre.      Neue 
Beweise  sind  also  überflüssig,  obgleich  sie  in  unversiegender 
Fülle  beizubringen  sind,  wie  die  folgenden  Bände,   die  ganz 
neue  Seiten  beleuchten  sollen,  nebenbei  auch  zeigen  werden. 
Auch  Euripides  wird,  wie  ich  zuversichtlich  im  Voraus  er- 
kläre, in  der  neuen  Gestaltung  wie  verjüngt  erscheinen,  und 
man  wird  nicht  selten  auch  Gelegenheit  haben,  die  Schön- 
heit  der  Euripideischen   Composition   zu   bewundern,    trotz 
mancher  Nachlässigkeiten  und  Manirirtheiten,  die  dem  jüng- 
sten der  grossen  Tragiker  nicht  abgesprochen  werden  können. 

Ich  kann  zum  Schlüsse  noch  nicht  unterlassen,  dem  Herrn 
Verleger  für  die  schöne  Ausstattung  des  Buches  meine  wärmste 
Anerkennung  auszusprechen,  ebenso  für  die  rasche  Ausfüh- 
rung des  viele  Schwierigkeiten  bietenden  Druckes. 

Berlin,  im  September  1869. 

J.  H.  Heinrich  Schmidt. 
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fr  ie  die  hohe  culturgeschichlliche  Bedeutung  des  römischen 
Volkes  abgeleitet  werden  darf  aus  dem  praktischen  Sinne  desselben, 
der  für  die  Verhältnisse  m  Familie  und  Haus,  stadtischer  und 
staatlicher  Gemeinschaft  fiberall  die  rechten  Formen  zu  schafien 
Terstand,  so  entspringt  die  mindestens  eben  so  hohe  Bedeutung 
des  griechischen  Volkes  aus  seinem  lebendigen  Schönheitssinne, 
der,  mit  schöpferischer  Kraft  begabt/  eine  Kunst  geschaffen  hat, 
welche  das  menschliche  Leben  nach  allen  Seiten  veredelte  und  in 
mehr  als  einem  Punkte  noch  heutigen  Tages  unerreicht  dasteht 
Es  ist  derselbe  ideale  Sinn  für  Formschönheil,  welcher  die  griechische 
Malerei,  Plastik,  Architektur,  Poesie  und  Husik  geschaffen  hat.  In 
allen  Werken  dieser  Kunst,  so  weit  sie  der  alles  Ternichtenden 
Zeit  zu  widerstehen  vermocht  haben,  bewundern  wir,  mitten  in  der 
höchsten  und  grossartigsten  Vollendung,  eine  edle  Einfachheit,  welche 
keinerlei  fremdartige  Beimischungen,  die  mit  dem  Geiste  des  Ganzen 
nicht  in  der  engsten  Beziehung  stehen,  duldet  In  dem  majestä- 
tischen Blicke  und  der  erhabenen  Haltung  ganz  aliein  offenbart  sich 
sdaon  hinreichend  der  olympische  Zeus;  höchstens  fuhrt  seine  Rechte 
noch  das  Symbol  des  Blitzes,  oder  der  Adler  zu  seinen  Füssen 
deutet  darauf  hin,  wie  er  hoch  oben  thront,  im  Reiche  des  Him- 
mels, die  ganze  Erde  fiberblickend.  Aber  nirgends  treffen  wir  jene 
Unmengen  von  symbolischen  Geräthen,  womit  die  indischen  Götter 
beladen  sind  oder  jene  thierischen  Attribute,  womit  die  Aegypter 
ihre  Gottbtiten  entstellten.  Kein  griechisches  Kunstwerk  ist  durch 
Beigaben  überladen  und  buntscheckig;  selbst  allzu  grossen  Farben- 
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reichthum  verschmähte  der  griechische  Maler,  da  auch  die  Idee  des 
Gemäldes  nicht  hinter  der  Pracht  brennender  Farben  zurücktreten 
durfte. 

Gibt  es  irgend  einen  scharfen  Contrast  in  der  Welt,  so  ist  es 
der  zwischen  orientalischer  und  griechischer  Kunst.  Dort  eine  un- 
erschöpfliche Buntheit  und  Mannigfaltigkeit,  welche  die  Sinne  auf 
alle  mögliche  Art  zerstreuen  und  ergötzen  soll;  hier  die  grössle 
Einfachheit,  aber  vollendete  Nachahmung  der  Natur,  niciit  zum 
Sinnenkitzel  bestimmt,  sondern  mit  dem  höheren  Zwecke,  durch 
das  Vehikel  der  Sinne  in  den  Geist  selbst  zu  dringen  und  die 
Kraft  eines  verklärenden  Ideales  auf  ihn  zu  äussern. 

Es  sind  wahrlich   keine  neuen  Ansichten,   die  ich  hier  aus- 
spreche.   Die  griechische  Architektur,  Plastik  und  Malerei  sind  in 
ihrer  edlen  Einfachheit  und  Erhabenheit,  wie  sie  ewig  als  Muster 
des  guten  Geschmacks  dastehen,  von  jedem  Gebildeten  anerkannt 
Wie  einfach  ferner  die  musikalischen  Mittel  waren,  ist  eben  so  be- 
kannt, und  eine  Vergleichung  unserer  heutigen  musikalischen  In- 
stnimente  mit  denen  des  Alterthums  muss  schon  ganz  allein  die 
Ueberzeugung  beibringen,    dass  die  antike  Musik  ausserordentlich 
einfach,  und  wenn  man  will,   kunstlos,  in  Yerhältniss  gegen  die 
heutige  war.  Wenn  wir  aber  jene  Sagen  hören  von  einem  Orpheus, 
der  mit  seinem  Gesänge  selbst  Bäume  bewegte,   ihm   zu   folgen, 
wenn  wir  die  Allen  erzählen  hören,  wie  durch  die  Macht  der  Töne 
der  Krieger  zu  feurigem  Muthe  erregt   wurde,   der  Traurige   zu 
jubelnder  Freude  fortgerissen,  der  Leidenschaftliche  besänlligt,  ja 
der  Böse  zu  Gefühlen  des  Mitleids  und  der  Liebe  gestimmt  wurde ; 
wenn  ein  Pindar  uns  erzählt,  wie  Alles  der  Macht  der  Töne  unter- 
worfen sei  und  nur  Ungethüme  wie  Typhoeus   sich  ihr   zu   ent- 
ziehen vermögen;  und  wenn  wir  ferner  erwägen,  eine  wie  wichtige 
Rolle  die  Musik  im  Unterrichte  der  Jugend  spielte,  ein  Einfluss,  zu 
dem   sie   sich   nie   wieder   hat  emporzuschwingen   vermögen:   da 
•können  wir  schwerlich  umhin,  auch  der  antiken  Musik  trotz  der 
Einfachheit  der  Mittel  eine  hohe  Kunstvollendung  zuzuschreiben.  Es 
wird   das   eine  Musik   gewesen   sein,   einfach,   vrie   die   Melodien 
unserer  Kirchenlieder,  aber  eben  so  vollendet,  ja  viel  vollendeter 
noch  in  dieser  Einfachheit,  das  Gemüth  des  Hörers  bis  ins  tiefste 
Innere  ergreifend  und  von  gewaltiger  und  dauernder  Wirkung. 

So  bliebe  nur  die  griechische  Poesie   noch   in  ihrem   bunt- 
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scliediigea  orienlalischen  Gewände  zurück.  Ueberall  bewundern 
uod  staunen  wir  die  grosse  Einfachlieit  und  hohe  Vollendung 
in  der  griechischen  Kunst  an;  in  der  Poesie  umgekehrt  lallt  eine 
Unordnung,  Regellosigkeit,  ein  Mangel  an  aller  einbeillichen 
Form  auf,  der  ebenfalls,  aber  nach  einer  ganz  anderen  Richtung 
hin,  in  Erstaunen  setzt:  Wie  ist  es  möglich,  dass  dieses  Volk 
mit  seinem  ToUendeten  Schönheitssinne  an  einem  so  bunten  Ge- 
mische der  allerverschiedensten  Formen,  deren  jede  obendrein  ohne 
alle  Bedeutung  ist,  Geschmack  finden  konnte?  Die  Baukflnstler, 
BiUhauer,  Haler  und  Musiker  jenes  Volkes  stehen  als  die  er- 
habensten Vorbilder  für  alle  Zeiten  da;  —  die  Dichter  aber  haben 
Formen  für  die  höchste  Gattung  der  Poesie  geschaffen,  die  nur 
aus  besonderen  Launen  hervorgegangen  sein  können;  oder  richtiger, 
sie  haben,  wenn  sie  etwas  besonders  Kunstreiches  und  Scliönes 
schaffen  wollten,  den  Zweck  zu  erreichen  geglaubt,  indem  sie  alle 
möglichen  Formen  beliebig  mit. einander  vermengten,  wie  in  den 
Hexenkessel  nicht  g^ug  verschiedene  Ingredienzien  kommen  können. 

Oder  irren  wir  hier-  nur?  Sollte  die  griechische  Poesie,  so 
schön  nach  Inhalt  und  Sprache  auch  in  der  gewälilten  Form  Ein- 
klang, Wolilordnung  und  eine  vollendete  Einheit  erkennen  lassen? 
Haben  doch  die  Griechen  einen  Satzbau  geschaffen,  der  an  Klarheit 
und  Durchsichtigkeit  nichts  zu  wünschen  übrig  lässt  Sind  sie  doch 
die  Meister  in  jeder  Art  des  mündlichen  und  schrifllichen  Aus- 
druckes. Nicht  nur  jede  Rede  eines  Demosüienes,  Isokrates, 
Aeschines  ist  auch  der  Form  nach  ein  vollendetes  Meisterwerk; 
sondern  jede  Darstellung,  das  Geschichtswerk  wie  die  philosophische 
Abhandlung,  die  Schilderung  wie  der  Dialog  sind  für  uns  Huster, 
die  wir  schwerlich  je  erreichen.  Und  die  Form  der  Poesie, 
gerade  in  ihrer  höchsten  Vollendung,  wie  sie  in  den  chorischen 
Dichtungen  Uns  entgegentritt,  sollte  allein  sein  ein 
Monstrum  horrendum,.  informe,  ingens,  cui  lumen  ademptum? 

Wir  sagen  nicht  zu  viel,  wenn  wir  die  metrischen  Formen 
der  chorischen  Poesie  bei  den  Griechen,  wie  sie  von  denen  auf- 
gefasst  werden,  die  nichts  anerkennen,  als  2-,  3-,  4-  und 
5 -silbige  „Versfüsse",  als  ein  planloses  Gemisch  von  kleinen, 
unter  sich  verschiedenen,  nicht  mit  einander  verwandten  Einheiten 
bezeidmen,  die  in  ihrer  Vereinigung  zu  einem  Ganzen  (der  Strophe 
und  dem  ganzen  Chorgesange]  nichts  als  einen  vöUig  gestaltlosen 
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Haufen  bilden,  in  welchem  man  vergebens  irgend  eine  Ordnung 
suchl.  Wenn  im  Hexameler  2-  und  3 -silbige  Takte  von  der 
Form und  _  ^  v>,  d.  i.  J  J  und  J  H  wechseln,  so  er- 
kennen wir  sogleich  die  Gesetzlichkeit:  die  Takte,  an  Dauer  und 
Gliederung  gleich,  sind  nur  dadurch  verschieden,  dass  ihr  zweiter 
Theil  bald  durch  eine  lange,  bald  durch  zwei  kurze  Silben  ausge- 
iulll  ist.  Auch  die  verschiedenen  Formen  der  Takte  beim  jambi- 
schen Trimeter  lassen  sich  leicht  erkennen  als  einander  vollkommen 
entsprechend.  Welche  Verwandtschaft  oder  Aehnlichkeit  aber  lässt 
sich  etwa  auffinden  zwischen  „Yersfussen",  wie  Dindorf  (Metra 
Aeschyli  ft,  p.  38  sq.)  sie  findet  bei  Aesch.  Agam.  683  sq.? 

Tav  Sop^yopißpov  a|i9tveix'^  5^'  ^EX^vav;  fest  icpeicovro^ 
IX^vauc  SXav&po^  CX^tctoXi^ 

7CpoxaXu|i[jLaT6)v  lirXsuas  ^eq^upou  'fya'm^  oLuga^ 

5  7woXuav8po{  ts  9epaff7ct5sc  x^va-yol  xax    ixvoc 
TcXaräv  a9avT0v 

xAaavTsc  2i|jL6evToc 
axTac  fe'  dis^ifuXXouc 
hC  2piv  at|xaT6eaaav. 

-i-v^w  — ,     vy_Lvy  — ,    ^  \^  \jf ,     \-»_L^^ chor 

v^  v^  — L  v./  __ ,     vy  vy  _z.  «^  _    lamD. 
_,    _L  vy  vy ,    >_    chor. 

vy  vy  ~£.  vy  9       —6.  v^  __  _  ,        vy  «^  — £.  vy  ,       ^  «^  __  __       lOn. 
O    \^  ^y  «iL  ,       \^  \^  ^L.  vy  ,       »Z.  \^ >       vy   v^  JL      lOU. 

vy  _A  w iamb. 

JL ,    ^  w  vy dactyl. 

,    -JL  vy  w  __,     w  -£. chor. 

\j  y^  \^  ^    .j—  v/  vy  — ^  ___    Qaciyi. 

Sehen  wir  nur  auf  die  Namen:  Choriamben,  Jamben,  Jom'ci, 
Dactylen,  so  drängt  sich  sogleich  die  Frage  auf:  welche  Einheit 
herrscht  denn  im  Masse  dieser  Strophe  (deren  erste  Partie  wir 
forlgelassen  haben)?  Aber  mit  den  4  Takten  ist  es  noch  lange 
nicht  zu  Ende!  Verse,  die  hier  choriambisch  genannt  sind,  sind 
eingetheilt  in  folgende  „Yersfüsse": 


Einleitung.  5 

1)  -_,  eine  nackte  Silbe  (=  V^-Nole). 

2)  -^-    (%) 

3)  ^wvy—    und     w-^v>—    {%) 

4)  ^^ {%) 

Die  Jamben,  hier  in  Dipodien  zusammengefasst,  erscheinen  als: 


2) 

\^  JL  \^  ^ 

—      (78) 

] 

Die  Jonici  treten  auf  als: 

1) 
2) 
3) 
4) 

\^  \^  jL  \^ 

-£.w 

\^  K^  JL  «_ 

(7«) 

(78) 

.   (7») 
(7*) 

] 

Die  Dactylen  erscheinen  als: 

1) 
2) 

vS    >m/    w/ 

(78) 

.-   (7«) 

Die  beigesetzten  Bruche  geben  die  Ausdehnung  der  ,,Vers- 
füsse''  an,  die  sich  ergibt,  wenn  man  die  kurze  Silbe  als  Achtel- 
note und  folglich  die  lange  Silbe  als  Viertelnote  rechnet.  Wir 
sehen  hier  also  12  „Versfüsse"  'VOn  den  verschiedensten  Formen 
und  der  verschiedensten  Ausdehnung  eine  Strophe  zusammensetzen. 
Wir  können  eben  so  wenig  fassen,  wie  die  verschiedenen  Formen 
zu  gleichen  Namen  kommen,  noch,  was  ihre  Zusammcnwürfelung 
in  einen  Haufen  —  denn  als  solcher  erscheint  das  Ganze  —  zu 
bedeuten  habe.  Eben  so  planlos  erscheint  uns  die  Verschiedenheit 
in  der  Ausdehnung  der  Verse.  Und  was  sind  diese  Verse?  Nichts 
anderes,  als  was  man  (ur  gut  befunden  hat,  in  Eine  Reihe  zu 
schreiben:  denn  nicht  die  geringste  Gesetzlichkeit  lässt  sich  in 
ihrem  Baue  erkennen.  Oder  ist  es  doch  nur  eine  beschränkte 
Anzahl  von  Formen,  die  man  in  einem  und  demselben  Verse  zu- 
lässt?  Keineswegs!  „Versfusse**  von  allen  möglichen  JP'ormen 
bringt  man  in  einen  und  denselben  Vers  zusammen.  Wer  sicli 
hiervon  überzeugen  will,  der  blättere  nur  etwas  in  dem  angeführten 
Buche,  und  er  wird  bald  alle  möglichen  Zusammenstellungen  finden. 
Wo  auch  der  Chamäleon- Name  „Glyconeus"  (mit  dem  sich  kaum 
irgend  ein  fassbarer  Begriff  verbindet)  nicht  mehr  passen  will,  da 
zählt  man  denn  einfach  die  einzelnen  Versfusse  auf,  aus  denen  ein 
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Vers  besleben  soll,   und  diese  werden  folglich  auf  folgende   und 
ähnliche  Art  benannt: 

^^__v>\_, Lw—    dochraius  cum  dipodia  iarobica. 

.    iambicus  dimeter  et  creticus. 


\^    K^      K^     \J 


<y  -L.  \j  •       -£.  vy 


w-i._,    JL  w  —    baccheus  et  creticus  (diese  3  Beispiele  I.  I. 

p.  247). 

Doch  wozu  mehr  Beispiele  gebea,  die  eben  so  zahlreich  sind, 
als  die  uns  überlieferten  Strophen  selbst?  Dass  mit  solchen  Auf- 
zählungen langer  und  kurzer  Silben  und  ihrer  Vereinigung  zu  den 
buntesten  „Versfussen**  auch  nicht  Ein  Schritt  gethan  ist  zur  Er- 
kennung der  in  den  alten  Dichtungen  herrschenden  Kunstformen, 
liegt  auf  der  Hand.  In  der  That,  wenn  das  die  Formen  der  an- 
tiken Poesie  wären,  so  gäbe  es  keine  Prosa.  Denn  in  Vorse  wie 
die  obigen  lässt  sich  z.  B.  mit  Leichtigkeit  der  ganze  Thukydides 
zerlegen.    Der  Anfang  des  ersten  Buches  kann  es  zeigen: 

6ouxu5(8t)^  *A5^vato^ 
^^pa4>&  Tov  7c6Xe|tov 
Tuv  IleXoTcowiQaCov  xal 
'AS^TjvaCov  «(;  iTcoX^  — 
5  iXYjaav  Tcpo^  aXX^Xou^  u.  s.  w. 

»L^v>-_,  v^_£._«vy  Choriambus  cum  antispaslo. 

w_^-.v>,  ^v^vy—  anlispastus  cum  choriambo. 

_i.vyw_,  _£.v/ Choriambus  cum  ditrochaeo. 

vy^v^«_,  _Lvyww  diiambus  cum  paeone  primo. 

6 £.w__,  _2.__  diiambus  cum  spondeo. 


Diese  Theorie  der  „Versfusse'*,  in  welche  der  BegrilT  der 
Takte  unterging,  hat  sdion  frühzeitig,  als  man  die  herrlichen 
Kunstformen  der  antiken  Poesie  nicht  mehr  verstand,  ihren  Anfang 
genommen,  in  Alexandrien.  Es  bildete  sich  nach  und  nach  die 
Wissenschaft  der  alten  Metrik  aus,  die,  gänzlich  unbekannt  mit  dem 
Wesen  der  Rhythmik,  sich  lediglich  in  der  Gruppirung  langer  und 
kurzer  Silben  übte  und  höchstens  das  äusscrlich  mehr  oder  weniger 
Achnliche  und  oft  neben  einander  vorkommende  zusammenstellte. 
Für  uns  ist  diese  Lehre  von  den  Versfüssen  von  sehr  geringem 
Werthe,  von  um  so  geringerem,  als  fast  jeder  Metriker  auf  seine 
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Weise  "gnippirt,  fafls  er  nicht  gedankenlos  seine  Vorgänger  excer- 
pirt  und  abschreibt  Nur  das  ganz  Augenßllige  haben  die  alten 
Meliiker  zum  Theil  erkannt,  und  ihre  Notizen  sind  deshalb  inso- 
fern TOD  Werth,  als  sie  nicht  selten  zeigen,  dass  gewissen  Wahr- 
heiten sich  niemand  verschliessen  kann,  der  auch  nur  einen  flüch- 
tigen Bfidi  auf  den  Gegenstand  wirft 

Es  hat  dann  Gottfried  Hermann  mit  genialem  Scharfblicke 
das  Wesen  und  die  Bedeutung  der  überlieferten  Formen  zu  er- 
gründen Tersucht  und  mindestens  manche  allgemeinen  Eigenthüm- 
iichbeiten  entdeckt,  die  den  alten  Metrikern,  die  immer  an  dem 
Einzelne  hafteten,  entgangen  waren.  Hit  mehr  Gluck  hat  A.  Bock h 
in  die  poetischen  Kunstformen  einzudringen  versucht,  und  wenig- 
stens verdankt  ihm  die  Wissenschaft  den  grossen  Fortschritt,  dass 
in  dem  vollen  Wortschlusse,  dem  gestatteten  Hiatus  und  der  Syl* 
laba  anceps  wichtige  Kriterien  für  den  Schluss  der  Verse  entdeckt 
wurden.  Nachdem  dann  Voss,  Apel  und  Feussner  vergeblich 
versucht  hatten,  in  den  chorischen  Dichtungen  durchweg  die 
modernen  Taktmasse  nachzuweisen,  haben  Rossbach  und  West- 
phal  der  rhythmischen  Theorie  ganz  neue  Bahnen  eröffnet  Sie 
haben  nachgewiesen,  dass  auch  in  der  Gleichheit  der  Takte  nicht 
die  Einheit  der  überlieferten  Compositionen  besiehe,  dass  vielmehr 
überall  eine  Gliederung  in  rhythmische  Sätze  (xcjXa)  stattfinde,  und 
dass  diese  Sätze  sich  durch  bestimmte  Gruppirungsformen  zu 
rbythraischen  Perioden  vereinigten.  In  der  ersten  Auflage  ihres 
Werkes  liessen  die  Verfasser  sich  noch  von  der  richtigen  An- 
schauung lenken,  dass  die  vermöge  der  rhythmischen  Theorie  auf- 
gesteUten  xäXa  in  Einklang  stehen  müssten  mit  den  metrischen, 
in  der  Natur  der  Silben  begründeten  Verhältnissen.  Neuerdings 
hat  R.  Westphal  zum  grossen  Schaden  der  Wissenschaft  diesen 
Weg  vollständig  wieder  aufgegeben.  Es  ist  vermuthlich  die  Er- 
kenntniss  der  Ifangeiliafligkeit  der  von  ihm  angenommenen  Perio- 
dok>gie,  welche  ihn  veranlasst  hat,  dieselbe  ganz  aufzugeben  und 
wegzuleugnen. 

Allerdings,  Perioden  von  so  mangelhafter  Gruppirungsform  und 
80  fehlerhaftem  Pausensatze,  wie  Rossbach  und  Westphal  sie 
annahmt,  konnten  nicht  den  antiken  Compositionen  zu  Grunde 
liegen.  Ich  glaubte  deshalb  eine  ausführliche  Darstellung  der  Kunst- 
formen,  wie  sie  aus  einem  selbständigen  Studium,  für  das  aber  so 
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„daclylo-epitriliscben"  Strophen  zulässig.  So  denkt  er  sich  z.  B. 
Find.  Nem.  I,  Str.,  V.  7  folgendermassen  gebaut: 

^  vy  -Z. L  ^  JL 

Prüfen  wir  an  einem  Verse,  z.  B.  an  V.  7  der  ersten  Gegenstrophe: 
Zeuc  föoxev  $epae96vqc,  xax^veua^  t^  ot  x^^^^»  apioxeuotaav 

euxapTcou  x^o'^^C- 
Hier  soll  gemessen  werden: 

$epa69ovqt  xat^eu  —  ci^  'zi  oi  u.  s.  w. 

Also  mitten  im  Worte,  nachdem  bereits  die  Silbe  — ^veu —  einen 
ganzen  Takt  hindurch  angehalten  ist  und  folglich  die  Dauer  von 
2  Längen  erhalten  hat,  soll  nun  noch  einen  ganzen,  vollen  Takt 
hindurch  mit  dem  Gesänge  eingehalten  werden,  während  die 
Instrumentalmusik  fortführt,  und  dann  erst  kommt  die  Schluss- 
silbe des  Wortes,  — aev  an  die  Reihe?!  Wäre  das  nicht  eine  un- 
erhörte Form  von  Knittelversen,  viel  schlimmer  als  jene, 

Hans  Sachs  war  ein  Schuh- 
macher und  Poet  dazu, 

wo  man  doch  nach  „ Schuh-'*  nicht  nöthig  hat,  einen  ganzen  Takt 
zu  pausten,  obendrein  aber  ein  Compositum  vorliegt,  in  dem  eine 
Trennung  der  Silben  eher  zu  entschuldigen  wäre?  Und  es  ist  doch 
nur  eins  der  unzähligen  Beispiele,  die  wir  herausgriffen:  um  jene 
Tetrapodien  voll  zu  machen,  kommt  man  ja  alle  Äugenblicke  zu 
langen  Pausen  mitten  in  den  Wörtern. 

Aber  das  ist  noch  lange  nicht  Alles,  wozu  Westphal 
folgerichtig  gelrieben  wird,  um  seine  Tetrapodien  voll  zu 
machen.  Es  wird  zu  diesem  Zwecke  eine  eigene  Kategorie  ge- 
schaffen und  mit  dem  —  allerdings  sehr  bezeichnenden!  —  Namen 
der  pi^Tpa  dbc^9aXa  belegt  Wo  nämlich  in  den  dactylo-epitriti* 
sehen  Strophen  ein  Vers  mit  einer  zweisilbigen  Anakruse  ( Auftakt ) 
beginnt,  da  behält  sich  Westphal  die  Freiheit  vor,  aus  diesen 
2  Kürzen  ^  ^  einen  Dactylus  zu  machen,  indem  er  den  Vers  mit 
kräftigen  Inslrumentaltönen  beginnen  lässt,  auf  welche  dann  die 
zwei  Kürzen  folgen. 

Auf  diese  Art  findet  er 
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-k^^j,^jL^^^\^^^^^^j.i^  Find.  OL  7,  1.  6 
und  80  noch  nicht  wenige  andere  Verse.  Um  also  das  Westphal 
angenehme  Metrum*  zu  erhalten,  muss  man  solche  Verse  mit  einem 
p,Rumps!"  begmnen,  und  eben  so  häufig  auch  so  scliliessen.  So 
lautet  OL  7,  1: 

Rumps!  $iaXav  u^  el  ti^  äfveia^  aizh  x^^^  ^^  rumps! 
Ist  das  noch  ein  Rhythmus  im  Gedichte?  Wo  hat  man  je  davon 
gehört,  dass  ein  deutscher  Dichter  mit  Fleiss  und  Absicht  Verse 
gedichtet  habe,  die  erst  dami  einen  Rhythmus  haben,  wenn  der 
Leser  sich  ein  kräftiges  „Rumps!''  an  ihrem  Anfange  und  Ende, 
oft  auch  in  ihrer  Mitte  supplirt?  Und  ein  griechischer  Dichter 
soDte  so  verstfimmelte  Verse  gebaut  haben?  0  was  doch  den 
armen  Griechen  .aUes  in  die  Schuhe  geschoben  wird,  wie  sie  rade- 
brechen, stottern  und  hinken  müssen  je  nach  der  Laune  ihrer 
Verehrer! 

Aber  auch  mit  diesen  Massregeb  sind  die  Westphal'schen 
Telrameler  noch  nicht  immer  hergestellt  Da  wird  denn  noch  Ein 
kräftiges  Mittel  angewandt,  die  gewünschte  Form  zu  erhalten.  Es 
wird  nämlich  eine  Dehnung  langer  Silben  bis  zu  acht  Moren,  also 

•  _ 

ZW&  volle  Takte  hindurch  angenommen!  Auch  diese  Erscheinung 
soll  oicbt  selten  sein.     So  z.  B.  wird  Find.  Pyth.  1 ,  2  constituirt: 

cuvStxov  Moiaäv  vcrfovov  to^  dbcouet  (jlsv  ßaöi^,  irikcfHoi^  ^nA 
ier  soll  zu  singen  und  zu  recith'en  sein : 


a — a — a — op — xd — a~a—  a ! 

Üa  hätten  wir  das  von  Aristophanes  in  komischer  Uebertreibung 
dem  Euripides  aufgebürdete  sl — et — ^et— et — Xtaaojxsvo^  in  voller 
BIQthe!  In  demselben  Verse  ist  dann  auch  noch  die  letzte  Silbe 
von  dyXGcta^  als  zweitaktig  zu  messen,  oder  auch  eine  volle  Takt« 
pause  anzunehmen,  was  nach  der  mangelhaften  Bezeichnung  West- 
phal's  nicht  zu  unterscheiden,  aber  gleich  falsch  ist 

Wir  fjragen  iiun  aber  mit  Recht:  Ist  das  Metrik?  Ist  das 
antike  Ueberlieferung?  Ohne  Zweifel,  mit  solchen  Entstellungen, 
denn  anders  lässt  sich  die  Sache  nicht  bezeichnen,  kann  man  aus 
jedem  antiken  Verse  machen,  was  man  will.     Und  doch   ist  die 
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antike  Ueberiieferung  so  unzweideutig  und  so  reicblicli,  dass  man 
erstaunen  muss,  wie  jemand  mit  Blindheit  gegen  ilire  Thatsacben 
erföllt  sein  konnte.  Man  betrachte  nur  den  ältesten  und  häufigsten 
der  überlieferten  Verse,   den  daclylischen  Hexameter:    dieser   be- 
steht, wie  auch  Westphal  nicht  zu  leugnen  wagt  und   niemand 
leugnen  kann,  aus  zwei  Tripodien,  und  es  ist  unmöglich   (demi 
schon  die  Cäsur  legt  gegen  ein  solches  Verfahren  Protest  ein,  so 
wie  die  wechselnde  Gestalt  des  dritten  Taktes)  hier  durch    irgend 
welche  Kunstgriffe  zwei  Telrapodien.  herzustellen.     Und  ehe  man 
nun  an  eine  Analyse  der  schwierigen  Strophen  ging,  hätte  man  die 
einfachen  Strophen  der  äoliscben  Lyrik,   wie  sie  von  Horaz  reich- 
lich ertialten  sind,  prüfen  sollen:  dort  sind  gerade  die  so  viel  an- 
gefochtenen Tripodien  und  Pentapodien  fast  eben  so  häufig,  als  die 
Tetrapodien,   ausserdem  kommen  Dipodien  und  Hexapodien,   also 
die  ganze  Mannigfaltigkeit  der  rhythmischen  Sätze,  die  überhaupt 
der  Ausdehnung  nach  möglich  sind,  vor.    Statt  also  mit  leicht  auf 
alles  mögliche  anzupassenden  unklaren   und   unbestimmten  Regein 
zu  operiren,  galt  es,  sich  an  diejenigen  unzweifelhaften  Thatsacben 
der  Ueberiieferung  zu  halten,  die  in  keiner  Weise  missverstanden 
werden  können,  und  in  ilmen  die  Wegweiser  für  die  in  der  For- 
schung weiter  einzuschlagenden  Bahnen  zu  erkennen. 

Es  liegt  in  diesen  Consequenzen  der  neueren  Theorie  West- 
phals  die  Warnung,  sich  nicht  zu  sehr  auf  moderne  Analogien  bei 
Ergründung  antiker  Verhältnisse  zu  stützen.  Die  Gefahr  liegt  ge- 
rade da  nahe,  wo  es  gilt,  Wesen  und  Bedeutung  äusserer  Formen 
zu  ergründen,  und  sehr  leicht  erscheint  das  als  das  einzig  Natür- 
liche, woran  man  von  Jugend  auf  gewöhnt  ist  Aber  auf  diese 
Weise  hat  Westplial  eine  Menge  seiner  früheren  grossartigen 
Resultate  wieder  aufgehoben,  und  am  allerwenigsten  kann  der 
strenge  Philologe  von  einem  Systeme  überzeugt  werden,  welches, 
mit  wenig  Rücksicht  auf  die  Gestalt  der  überlieferten  Texte,  ihre 
Musik  selbständig  zu  ergründen  sucht,  wälirend  es  umgekehrt  galt, 
die  letztere  aus  den  ersteren  zu  erschliessen ,  und  der  ganze  Ver- 
such aufzugeben  war,  sobald  man  zu  der  Annahme  einer  starken 
Divergenz  zwischen  dem  Rhythmus  beider  sich  gezwungen  sah. 

Auch  entsteht  billig  die  Frage,  da  es  auch  den  Anhängern 
der  „tetrapodischen  Theorie"  nicht  gelungen  ist,  überall  Tetrapo- 
dien nactizuweiscn,  da  sie  an  zahllosen  Stellen  Dipodien,  Tripodien, 
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Pentapodien  und  Ilexapodien  nicht  wegzudispuüren  im  Stande  sind, 
vielmehr  diese  rhythmischen  Sätze  häußg  genug,  wenn  auch  nur 
als  arme  verslossene  Parias  unter  den  ,^vierfüssigen"  Vollbürgern 
haben  dulden  müssen:  welche  Einheit  existirt  nach  ihnen  in  den 
antiken  Compositionen? 

Eine  Einheit  der  Composition,  wodurch  jene  erhabenen 
Schöpfungen  allein  zu  Kunstproductionen  in  einem  höheren  Sinne 
des  Wortes  werden,  konnten  wir  durchaus  in  der  gleichen  Aus- 
dehnung der  Takte  nicht  finden.  Takte  von  gleicher  Ausdehnung 
aber  zum  Theil  sehr  verschiedener  Form,  in  beliebiger  Anzahl  zu 
Zeilen  zusammengewürfelt,  die  kein  anderes  Kennzeichen  haben,  als 
dass  sie  mit  vollem  Worte  sciiliessen,  lassen  keinerlei  künstlerische 
Gestaltung  erkennen  in  dem  Ganzen  der  Compositionen.  Aber  auch 
Takte  zu  bestimmten,  sei  es  gleich  langen,  sei  es  verschieden  aus- 
gedehnten rhythmischen  Sätzen  vereinigt,  geben  dem  Ganzen  nicht 
das  Gepräge  der  Einheit.  Eine  Strophe,  aus  Versen  der  verschiedensten 
Aasdehnung  bestehend,  ist  ein  formloser  Haufen,  so  lange  keine 
Wohlordnung  unter  den  Sätzen  und  den  Versen  bemerkbar  wird. 

Diese  Wahrheit  liess  sich  bereits  aus  der  Betrachtung  der 
Strophen  der  äoliscben  Lyriker  erkennen;  hier  lag  alles  olfen  vor 
Aogen,  und  unmittelbar  folgte  der  Schluss,  dass  auch  die  chorischen 
Strophen  nach  bestimmten  künstlerischen  Principien  gebaut  sein  muss- 
ten,  zumal,  da  sie  nicht  nur  musikalisch  vorgetragen  wurden,  sondern 
selbst  von  einer  streng  geregelten  Orchesis  meist  begleitet  waren. 

Ein  bedeutender  Schritt  zur  Erkennung  jener  Kunstformen  ist 
erst  gethan  durch  die  Feststellung  der  Periodologie  in  den  antiken 
Strophen.  Aber  ehe  die  Perioden  ihrem  Baue  nach  betrachtet 
werden,  sollte  das  Wesen  des  antiken  Verses  sorgfaltiger  erörtert 
und  die  Gesetze  in  seinem  Baue  festgestellt  werden.  Der  bedeu- 
tendste Schritt  hierzu  ist  geschehen  durch  eine  ausserordentlich 
verdienstvolle  Schrift  von  K.  Lehrs.  Ich  meine  seine  metrischen 
Epimetra  zur  zweiten  Ausgabe  des  Aristarcb.  Hierin  ist  zuerst  (fie 
Gfiederung  des  ältesten  Verses. der  Griechen  durch  die  Cäsur  ge- 
zeigt und  somit  eigentlich  erst  der  Begriff  des  Verses  festgestellt 
worden.  Als  ich  im  ersten  Bande  der  Kunstformen  bemüht  war, 
der  Lehre  vom  riiyliimischen  Periodenbau  eine  feste  Grundlage  zu 
geben,  da  durfte  ich  nicht  näher  auf  das  Wesen  des  Verses  ein- 
getiea    Erst  nachdem  der  Periodenbau  zu  allgemeiner  Anschauung 
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gekommen  war^  war  es  möglich,  auch  auf  die  anderen  Kategorien 
näher  einzugehen.  Ich  habe  also  in  dem  nach  der  „Eurhylhmie" 
erschienenen  „LeilTaden"  besonders  in  der  Typenlehre  das  Allge- 
meinste über  den  Begriff  des  Verses  gegeben. 

Aber  auch  nachdem  die  Gesetzlichkeit  im  Bau  der  Takte, 
Sätze,  Verse  und  Perioden  nachgewiesen,  kann  noch  nicht  von 
einem  wahren  Verständnisse  der  antiken  Compositionen  die  Rede  sein. 

Die  oben  angedeutete  Regelmässigkeit  der  Strophen  kann 
auch  noch  nicht  in  dem  tadellosen  Bau  iiirer  einzelnen  rhythmischen 
Perioden  gesucht  werden,  eben  so  wenig,  als  die  leUleren  dadurch 
schon  vollendet  erscheinen,  dass  ihre  einzelnen  Sätze  in  ihrem  Baue 
den  allgemeinen  Regeln  entspredien.  Die  Strophen  dürfen  und  können 
kein  Congloraerat  von  beliebigen,  wenn  auch  in  sich  regelmässigen  Perio- 
den sein.  Und  darf  selbst  der  ganze  Gesang  als  eine  Zusammenkittung 
beliebiger,  unter  sich  verschiedener  Strophen  betrachtet  werden?  In 
dem  regelmässigen  Wechsel  von  Strophe  und  Gegenstrophe,  oder  in  der 
regelmässigen  Gruppirung  der  verschiedenen  Strophen  aber  kann  die 
Einheit  der  Composition  eines  Liedes  unmöglich  allein  bestehen.  Ein 
solches  Lied  wäre  nichts  als  ein  Quodlibet  gewesen,  eine  Entartung  der 
Kunst,  die  für  den  feierlichen  antiken  Chorgesang  unmöglich  anzu- 
nehmen ist  und  von  Aristophanes  nur  zu  konüschen  Zwecken  ver- 
wandt wurde.  Es  ist  also  eine  weitere  Aufgabe  der  Wissenschaft, 
und  wir  dürfen  sagen,  eine  höhere,  die  Einheit  der  Composition 
einen  ganzen  Chorgesang  hindurch  naclizuweisen. 

In  vielen  Fällen,  wie  bei  Pindar,  ist  hiermit  die  Aufgabe  voll- 
kommen gelöst  Auch  in  den  Chorliedern  der  Komödie  und  in 
denen  bei  Sophokles  und  Euripides  ist  mit  dem  erwähnten  Macli- 
weise  jede  Forderung  befriedigt,  die  billigerweise  an  die  rhyüi- 
mische  Theorie  gestellt  werden  kann.  Die  Chorlieder  bei  Sopho- 
kles, in  so  naher  Beziehung  sie  auch  mit  der  Handlung  des 
Dramas  stehen,  sind  dennoch  rhythmisch  vollkommen  selbsländig, 
wenngleich  nicht  geleugnet  werden  kann,  dass  mancherlei  Analo- 
gien in  der  Composition  der  Chorika  desselben  Dramas  zu  herr- 
schen pflegen.  Hat  das  ganze  Drama  sein  eignes  Gepräge,  so 
werden  es  auch  die  Chorlieder  haben  müssen,  sofern  nicht  scharf 
einander  entgegenstehende  Situationen  in  ihnen  zur  Darstellung 
kommen;  aber  irgend  ein  Zusammenhang  in  der  rhythmischen 
Composition  derselben  kann  billigerweise  niclit  gefordert  und  er- 
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wartet  werden.  Noch  weniger  kann  man  einen  solchen  Zusammen- 
hang in  den  Liedern  erwarten,  die  Euripides  in  seine  Dramen  ein- 
lote, da  sie  zum  Theil  kaum  noch  in  engerer  Beziehung  mit  der 
Handlung  des  Dramas  sieben. 

Ganz  anders  aber  ist  das  Verhältniss  bei  Aeschylus,  Bei  ilim 
Ireten  die  lyrischen  Elemente  noch  ausserordentlich  in  den  Vorder- 
grund, ja  sie  sind  zum  Theil  der  eigentliche  Kern  sdner  Dramen. 
Durch  sie  erhalten  diese  ihre  strenge  Gliederung,  und  man  erkennt 
nicht  unklar,  wie  die  Partien  des  Dialogs  sich  eigentlich  nur  als 
Epdsodia  zwischen  die  grossen  Parliea  eines  ursprünglich  in  sich 
einigen  Gesanges  eingedrängt  haben.  Hag  man  hierin  die  deut- 
lichen Anzeichen  (ur  die  alte  Theorie  erkennen,  dass  die  Tragödie 
sich  aus  dem  Dith]frambus  entwickelt  habe,  oder  nicht:  genug,  die 
säromüichen  Chorika  hängen  auch  rhythmisch  noch  so  unverkenn- 
bar zusammen,  dass  es  nicht  schwer  fallt,  die  Einheit  der  Com- 
Position  im  ganzen  Drama  nachzuweisen.  Nur  der  Prometheus  ist 
schon  mehr  in  der  Weise  des  Sophokles  componirL  Eine  höhere 
Aufgabe  also  ist  es,  die  Einheit  der  Composition  durch  ein  ganzes 
Drama  hindurch  bei  Aeschylus  nachzuweisen. 

Aber  auch  hier  ist  unsere  Aufgabe  noch  nicht  erfüllt.  Da 
uns  eine  vollständige  Trilogie  überliefert  ist,  so  gilt  es,  auch 
diese  als  einheitliche  Composition  zu  erkennen.  Die  einzelnen 
Dramen  bezeichnen  hier  nur  die  grösseren  Abschnitte.  Die  bei  der 
erhaltenen  Trilogie  erkannten  Gesetze  aber  finden  ihre  Bestätigung 
durch  die  übrigen  Dramen  des  Dichters,  denen  man  vom  rhyth- 
mischen Standpunkte  aus  eine  bestimmte  Stellung  in  den  Trilogien 
anzuweisen  berechtigt  ist 

Betrachten  wir  nun  die  Aufgabe,  welche  einer  griechischen 
Composiüonslehre  vorliegen  muss,  noch  einmal  in  ihren  allgemein- 
sten Zügen.  Wir  erhalten  acht  Kategorien,  auf  welche  unsere 
Darstellung  sich  zu  erstrecken  hat.  Es  gilt,  den  gesetzmässigen 
Bau  und  die  Einheit  in  sich  nachzuweisen  von  folgenden  Grössen: 

1.  Die  Takte  (7c65e(;). 

2.  Sätze  (xäXa). 

3.  Verse  (iiixpa). 

4.  Perioden  (7üep{o5oi). 

5.  Strophen  {avgo^), 

6.  Gesänge  (p.Aif)). 
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7.  Der  ganze  lyrische  Theil  der  alleren  Tragödie  als  EioiieiL 

8.  Die  Trilogie. 

Wir  werden,  indem  wir  die  Composiüonslehre  in  achl  Büchern, 
.  welche  den  obigen  Kategorien  entsprechen,  zur  Darstellung  bringen, 
auch  dieselbe  Reihenfolge  innehalten  müssen  und  also  von  den 
kleineren  und  elementaren  Einheilen  bis  zu  dem  umfassenden 
Ganzen  der  Trilogie  fortschreiten.  Wenn  es  uns  gelingt,  in  einem 
alle  obigen  acht  Kategorien  umfassenden  Systeme  nachzuweisen, 
dass  nicht  nur  die  für  die  eine  von  ihnen  geAjndenen  Gesetze  die 
für  die  übrigen  Kategorien  nicht  aufheben  oder  erschüttern,  son- 
dern dass  vielmehr,,  wie  in  einem  dauerhaft  und  zweckmässig  er- 
richteten Gebäude  der  eine  Theil  immer  den  anderen  unterslötzt 
und  hält  und  schliesslich  alle  Theile  einem  und  demselben  Zweöke 
dienen:  dann  müssen  wir  unsere  Aufgabe  als  gelöst  betrachten. 
Dann  aber  wird  auch  die  antike  Poesie  als  eine  Kunst  von  höch^ 
ster  Vollendung^  dastehen  und  man  wird  ein-  für  allemal  zugestehen 
müssen,  was  wir  im  Eingange  behaupteten,  dass  die  Griechen,  die 
hohen  Vorbilder  in  jeder  anderen  Kunst,  auch  in  den  Formen  der 
Poesie  die  unerreichten  Muster  sind,  hier  ebenso  entflernt  von  plan- 
loser Buntscheckigkeit,  wie  in  der  Architektur,  der  Malerei,  Plastik 
u.  s.  w.  Ferner,  sobald  eine  solche  Ausbildung  der  Form  mit  voll' 
kommener  Consequenz  nachgewiesen  ist,  da  wird  niemand  melir 
sprechen  können  von  willkührlichen  Hypothesen  und  jeder  Gedanke 
an  Zufall  ist  von  vornherein  ausgeschlossen. 

Ehe  wir  aber  zur  Darstellung  der  Materien  selbst  übergehen, 
ist  es  noch  noth wendig,  kurz  die  Hülfsmitlel  zu  nennen,  die  uns 
bei  unseren  Arbeiten  zur  Hand  waren  und  die  Grundsätze,  von 
denen  wir  uns  bei  unserer  Forschung  leiten  liessen. 

Fast  aDe  Wissenschaften  haben  in  ihrer  Kindheit  hauptsächlich 
zwei  Behandlungsarten  erfahren.  Die  niedrigste  Forschungsart  ist 
die  rein  empirische.  Da  registrirt  man  äussere  Beobachtungen 
einfach  auf,  ohne  sich  die  Muhe  zu  geben,  an  das  Wesen  und  die 
Ursachen  der  Erscheinungen  zu  denken.  Diesen  Standpunkt  nehmen 
in  unserer  Wissenschaft  durchgängig  die  alten  Melriker  ein.  Es 
kann  keinem  Zweifel  unterliegen,  dass  dieselben  manches  nützliche 
Material  gesammelt  haben,  und  wir  würden  uns  daher  glücklich 
schätzen  können,  wenn  uns  die  grösseren  Werke  derselben  über- 
liefert wären,  etwa  die  grösseren  Ausgaben  der  Metrik  des  Hephästion. 
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Aber  mehr  als  eine  SammloDg  von  Material  können  wir  in  ihren 
Ldstangen  nidit  erkennen;  höchstens  gelangen  sie  dahin,  die  ver- 
sehiedenen  Steine  des  Gebäudes  in  verschiedenen  Haufetf  zu  ordnen: 
das  Gebäude  sdbst  zu  errichten»  dazu  haben  sie  nicht  einmal  den 
Versuch  gemacht 

Die  zweite  Forsdiungsart  ist  die  speculalive.  Philosophische 
Köpfe  suchen  den  Kategorien,  welche  sie  sich  gebildet  haben,  die 
Facta  möglichst  anzupassen;  weit  davon  entfernt,  durch  liebevolles 
EiDgehen  in  den  Gegenstand  selbst  ihn  aus  sich  zu  erkennen  und 
anderen  so  zu  erschliessen,  suchen  sie  nur  die  Belege  für  ihre 
eigenen  Ideen  —  und  finden  sie  mit  Leichtigkeit  Dieser  Richtung 
gehören  die  alten  Rhythmiker  an,  Äristoxenus  an  der  Spitze.  Ueber 
aDgemeine  Grundsätze  kommt  er  eben  so  wenig  in  seiner  Rhyth- 
niik,  als  in  seiner  Harmonielehre  hinweg.  Es  sind  ideale  Betrach- 
tODgen,  nicht  unähnlich  pythagoreischen  Zahlenspeculationes,  die 
allerdings  manches  Wahre  in  sich  haben,  keineswegs  aber  in  con- 
creter  praktischer  Anwendung  von  grossem  Nutzen  sind  und  sehr 
selten,  wo  uns  der  richtige  Weg  zweifelhaft  ist,'  den  Ariadnefaden 
uns  an  die  Hand  geben.  —  Der  speculativen  Richtung  gehören 
auch  G.  H^rmann's  Forschungen  an;  und  wir  müssen  heutigen 
Tages  erstaunen,  wie  man  dazu  kommen  konnte,  aus  den  Kanti- 
schen  Kategorien  die  antiken  Hetra  erklären  zu  wollen. 

Eine  höhere  wissenschaftliche  Methode  aber  kann  allein  ent- 
stehen, wenn  sorgfältige  und  angestrengte  Beobachtung  (Empirism) 
iiod  eine  vorsichtige  Speculation,  die  aber  nie  einen  Schritt  weiter 
^t,  ohne  in  neugefundenen  Thatsachen  einen  neuen  Halt  erlangt 
zu  haben,  sich  gegenseitig  ergänzen  und  unterstützen.  Diese  Bahn 
war  es,  welche  Rossbach  und  Westphal  ursprünglich  betraten; 
der  letzlere  aber  ging  bald,  als  er  den  richtigen  Faden  verioren, 
in  &ne  masslose  Speculation  über,  die  ihn  ganz  vergessen  liess, 
dass  es  sich  nicht  um  moderne  Opemtexte,  sondern  antike,  mög- 
ticfaerweise  himmelweit  verschiedene  Compositionen  handelte. 

Der  von  mn*  eingeschlagene  Weg  der  Forschung  darf  dreist, 
wie  man  auch  über  die  Resultate  urtheilen  möge,  als  die  Verbin- 
dung einer  vorsichtigen  Speculation  mit  sorgfältiger  Registrirung 
der  Facta  bezeichnet  werden.  Da  die  alten  Metriker  unter  sich 
eine  oft  so  himmelweit  verschiedene  Auffassung  haben,  woraus 
allein  schon  hervorgeht,  dass  keiner  von  ihnen  sich  auf  dem  rechten 
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Wege  befand,  da  ferner  ihre  Angaben  nii^end  wahre  Principien  der 
Kunst  erkennen  lassen,  wie  sie  doch  bei  den  chorischen  Didilem 
angenommen  werden  müssen,  so  glaubte  ich  nicht  verbunden  zu 
sein,  ihren  Angaben  mehr  Gewicht  beizul^en,  als  HermaDO,  Böckh 
und  andere  anerkannte  Forscher  ihnen  zuschrieben.  Eben  so  wenig 
aber  schien  es  mir  zweckdienlich  zu  sein,  den  überlieferieD  Lehr- 
sätzen, wie  Ton  anderen  geschehen  ist,  eine  willkührliche  Denlung 
zu  geben,  um  so  die  Thatsachen  mit  ihnen  zu  vereinen.  Es  bg 
eigentlich  auch  gar  kein  Grund  vor,  aus  unreinen  und  abgeleiteten 
Quellen  zu  schöpfen,  da  die  Urquellen  selbst  noch  voiiianden 
waren.  Die  allen  Hetriker  nfimlich  haben  ihre  ganze  Kunde  aus 
den  überlieferten  poetischen  Werken  selbst  geschöpft.  Warum 
nun  sollten  auch  wir  nicht  zu  diesem  Urquell  zurücksteigen,  warum 
dasjenige  mittelbar  zu  gewinnen  suchen,  was  unmittelbar  in  frischer 
Fülle  «entgegenströmt?  Freilich  hatten  die  alten  Metriker  noch  mehr 
Werke  zur  Hand,  als  wir;  aber  da  sie  nicht  über  die  Theorie  der 
xcSXa  und  höchstens  Verse  hinweggekommen  sind,  so  genügten 
uns  die  hie  und  da  zerstreuten  Gitate  von  Versen,  die  in  den 
grösseren  uns  überlieferten  poetischen  Schöpfungen  nicht  mehr 
vorkommen. 

Die  vorhandenen  Gesetze  zu  erkennen,  dazu  bot  sich  folgen- 
der Weg  als  ein  völlig  zuverlässiger  dar.  Die  gewöhnlichsten  und 
deshalb  auch  die  Hauptformen  der  Takte,  Sätze,  Verse,  Perioden 
Hessen  sich  aus  den  redtativen  Metren  erkennen,  die  sdten  eine 
mehrfache  Deutung  zulassen.  Weitere  Aufschlüsse  gaben  die  ein- 
fachen epodischen  Gruppen  und  äolischen  Strophen,  die  theils  in 
Fragmenten  und  einzebien  Gedichten  aus  der  griechischen  Literatur 
erhalten  sind,  theils  von  Horaz  und  CatuU,  wenn  auch  mit  ein- 
zelnen  Umgestaltungen,  aulbewahrt  wurden.  Hier  liess  sich  überall 
mit  Bestimmtheit  die  Ausdehnung  der  Verse  und  die  Gesetzlicbkeit 
im  Bau  derselben  erkennen;  hier  zeigten  sich  die  Hauptformen  der 
rhythmischen  Perioden  in  unverkennbarer  Weise;  hier  endlich  liess 
auch  eine  Gesetzlichkeit  im  Bau  der  Strophen  sich  unschwer  er- 
kennen. Wir  verglichen  diese  unverkennbaren  Erscheinungen 
überall  mit  den  analogen  Erscheinungen  der  deutschen  Poesie  und 
erkannten  so  unschwer  die  rhythmische  und  musikalische  Bedeu- 
tung dieser  Formen.  Eben  so  klar  und  durchsichtig  aber  war  der 
Bau    vieler   Strophen   bei   Aristophanes;   zugleich   zeigten   sich  in 
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ihnen  die  grösseren  und  kunstvolleren  Perioden  so  deuUidi  ausge- 
prigt,  dass  keinerlei  Zweifel  zurückbleiben  konnte.  Als  nun  ein 
ähnlicher  Periodenbau  auch  zum  Theil  durch  den  Reim  in  mittel- 
hochdeutschen Tanzliedern  sich  zeigte,  da  konnte  nicht  mehr  be- 
zweifeil werden,  dass  diese  Formen,  deren  Wesen  in  einer  voll- 
endeten Symmetrie. bestand,  überhaupt  naturliche  und  sich  von 
selbst  darbietende  seien,  sobald  die  Rhythmik  zu  kühneren  und 
grossartigeren  Gompositionen  sich  emporschwang.  In  jenen  mittel- 
hochdeutschen Gedichten  nun  fanden  sich  auch  manche  Formen, 
denen  eine  strenge  Symmetrie  fehlte  und  die  keinen  wohlgeord- 
n^en  gleichzeitigen  Cbortanz  zugelassen  haben  würden.  Diese 
Formen  der  Perioden  hielt  ich  in  griechischen  Chorgesängen  nicht 
für  zulässig,  ausgehend  von  dem  Gedanken,  dass  einem  Volke, 
welches  überall  ein  so  schönes  Ebenmass  herzustellen  wusste, 
sokhe  Extravaganzen  nicht  zuzuschreiben  seien.  Und  bei  einer 
sorgföltigen  Verarbeitung  sämmüicher  chorischer  Texte  lag  nirgend 
Grund  zur  Annahme  solcher  Unregelmässigkeiten  vor. 

Ich  glaubte  femer  annehmen  zu  dürfen,  dass  der  griechische 
Dichter  der  Sprache  keine  Gewalt  anlhat,  dass  er  einzelnen  Silben 
keine  Noten  gab,  die  mehrere  Takte  hindurch  dauerten  —  und 
nirgends  fand  ich  Grund  zu  solchen  Annahmen.  Femer,  da  in  den 
bekanntesten  Versen,  wie  dem  Hexameter,  den  Versen  der  äolischen 
Lyrik  a  s.  w.  nirgend  Beispiele  voriagen,  dass  der  Dichter  lange 
I^ttseo  mitten  in  die  Wörter  hineinverlegte,  so  glaubte  ich  auch 
diese,  an  sich  so  unschöne,  ja  unnatürliche  Praxis  nirgend  an- 
nehmen zu  dürfen  —  und  nirgend  lag  ein  Zwang  dazu  vor.  Ebenso 
wenig  hielt  ich  für  zulässig,  dass  die  poetischen  Texte,  in  sich 
ifajrtfamisch  verstummelt,  erst  durch  eine  kunstvoDe  histmmental- 
begleitung  vervollständigt  würden;  —  und  auch  hier  zeigte  sich 
die  antike  Poesie  plastisch  schön,  tadellos  in  ihren  Formen,  ganz 
im  Gegensätze  zu  modernen  Anschauungen,  die  man  ihr  hat  auf- 
bürden wollen.  So  zeigte  sich  denn,  dass  die  überlieferten  Werke 
aus  dem  Grande  noch  einer  rhythmischen  Analysis  unterworfen 
werden  konnten,  weil  die  antike  Praxis  nirgend  Unschönheiten, 
Verstümmelungen,  ungeheure  Uebertreibungen  duldete.  Und  diese 
Wahrnehmung  gab  schliesslich  die  Ueberzeugung,  dass  die  schönen 
Kunstformen  der  griechischen  Poesie  noch  vollständig  erschliessbar 
seien,   und   dass   sich  ein  System  aufstellen  liesse,   welches   den 
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Forderungen   auch   einer   höheren  und  strengen  WissensdiafL  ge- 
nügen könnte. 

Wer  aufmerksam  obiger  Darstellung  gefolgt  ist,  der  wird  nicht 
mit  Unrecht  schliessen,  dass  in  der  Compositionslehre  nicht  etwa 
ein  neues  System  einer  schon  bekannten  Wissenschaft  gegründet 
werden  soll,  sondern,  dass  der  Versuch  vorliegt,  eine  im  Veigleich 
mit  der  bisherigen  Metrik  ganz  neue  WissenschaA  darzusteDen.  Ich 
bin  deshalb  dem  Leser  noch  einige  weitere  Erklärungen  über  Um- 
fang und  Bereich  dieser  Wissenschaft  schuldig.  Es  ist  namentüch 
die  Grenze  zu  bestimmen  zwischen  der  „Eurhythmie",  die  ich  im 
ersten  Bande  der  Kunstformen  dargestellt  habe  und  der  „Metrik'*, 
die  den  vierten  Band  dieses  Werkes  ausmachen  wird. 

In  der  Eurhythmie  war  die  Aufgabe  keine  andere,  als  den 
Bau  der  rhythmischen  Perioden  nach  zweien  Seiten  hin  darzustellen. 
Es  waren  1)  die  zulässigen  Gruppirungsformen  zu  entwickeln,  2)  der 
Pausensatz  innerhalb  der  Perioden  festzusteDen.  Vorher  waren  die 
einzelnen  Taktarten  nach  ihren  drei  Genera  festzusteDen,  dann  die 
Ausdehnung,  Gliederung  und  die  Ictenverhällnisse  der  Sätze  (x£Xa) 
zu  bestimmen.  Alle  diese  Darstellungen  bewegten  sich  auf  dem 
Gebiete  einer  Art  angewandten  Mathematik:  es  handelte  sich  haupt- 
sächlich um  Proportionen  und  um  bestimmte  Gruppirungsformen 
der  erkannten  einfacheren  Grössen.  Was  sonst  in  dem  Buche  zur 
Verhandlung  kam,  waren  meist  Lehnsätze  aus  der  eigentlichen 
Metrik,  die  zum  Verständniss  der  übrigen  Theorien  unentbehrlich 
waren.  • 

Für  die  eigentliche  Metrik  liegt  die  Aufgabe  ganz  anders. 
Sie  hat  nachzuweisen,  wie  die  Silben  der  Sprache  verwandt  wer- 
den, um  die  rhythmischen  Kunstformen  zu  erzeugen.  Sie  hat  be- 
sonders zu  belegen,  wie  die  langen  und  kurzen  Silben  nicht  nur 
zur  Anwendung  kommen,  um  längere  und  kürzere  Noten  zu  tragen, 
sondern  auch  in  mannigfaltiger  Weise  mit  Rücksicht  auf  die  rhyth- 
mischen Icten  gebraucht  werden.  Die  Lehre  von  den  „irratio- 
nalen Takten'*  spielt  deshalb  in  der  Metrik  eine  grosse  RoUe,  und 
ihre  Aufgabe  ist  es,  hier  eine  allgemeine  Gesetzlichkeit  nachzu- 
weisen. Ich  habe  in*  der  Eurhythmie  diesen  Gegenstand  natürlich 
sehr  kurz  behandeln  müssen;  etwas  näher  durfte  ich  auf  ihn  ein- 
gehen im  Leitfaden,  der  nun  einstweilen  diese  Lücke  meines 
Systemes  zudecken  möge.    Ferner  hat  die  Metrik  übersichtlich  und 
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dach  bestimmten  Kategorien  die  überhaupt  angewandten  rhythmi- 
schen Sätze  und  Verse  zu  verzeichnen.  Eine  solche  voUsländige 
Zusammenstellnng  hat  keinen  unbedeutenden  wissenschaftlichen  Werlb, 
und  ermöglicht  es  späteren  Forschem»  selbständig  weiter  zu  arbeiten, 
um  die  noch  mangelhaft  oder  unvollständig  behandelten  Theile  des 
Sjstemes  zu  ergänzen.  Die  antistrophische  Responsion,  der  soge- 
nannte Polyscheroatism  und  die  „Basis*'  in  den  lyrischen  Schöpfun- 
gen sind  andere  Punkte,  welche  der  Metrik  angeboren. 

Eigeothümüch  nun  ist  die  Stellung  der  Compositionslehre, 
wie  ich  sie  fasse.  Auch  sie  beginnt  mit  den  Takten,  wie  die 
Enrfaythmie,  doch  genügt,  ihr  nicht  eine  Aufzählung  derselben  nach 
GfiederoDg  und  Ausdehnung  (eine  rein  mathematische  Betrachtung), 
sondern  sie  sucht  zu  erkennen,  welche  Formen  der  Takte  durch 
ihre  schönen  Hassverhältnisse,  einen  musikalischen  Werth  haben 
und  nur  deshalb  in  den  überlieferten  Compositionen  vorkommen. 
Erkennt  z.  ß.  die  Eurhythmie  einen  %-Takt  von  der  Gliederung 

o ,  d.  i.  '^J^  J  J  nicht  an,  weil  die  legale  Proportion  im  Innern 

desselben  nicht  stattfindet,  so  verwirft  ilm  die  Composilionslehre 
aus  ganz  anderen  Gründen,  weil  ein  Takt  von  der  Form  keinen 
musikalischen  Tonfall  haben  könnte.  Noch  andere  Taktformen 
werden  Ton  ihr  verworfen,  die  mit  der  Eurhythmie  keineswegs  in 

Widerspruch  stehen  würden,  wie  der  78"  Takt  c/  ^ ,  ov>wv^_ 

u.  d^  DD.  Natüriich  sind  für  diese  Annahmen  die  allgemeinen 
Princtpien  aufzustellen.  Uebergehend  dann  zum  Bau  der  rhythmi- 
schen Sätze,  acceptirt  die  Gompositionslehre  von  der  Eurhythmie 
die  R^eln  über  Ausdehnung  und  Ictenverhältnisse  der  gewöhnlichen 
Sätze.  Aber,  gestützt  auf  ein  reiches  überliefertes  Material,  gehl 
sie  weiter,  und  zeigt  zunächst,  in  welchen  verschiedenen  Reihen- 
folgen nur  die  einzelnen  Taktformen  auf  einander  folgen  dürfen,  um 
Sätze  zu  bilden.  Da  mancherlei  Arten  möglich  sind,  so  werden 
diese  in  -  Klassen  gruppirt  und  ihre  eigenthümlichen  Functio- 
nen dargelegt  Ganze  Reihen  von  letzteren  aber  werden  ver- 
worfen, so  vollständig  sie  auch  blos  eurhylhmischen  Regeln  ge- 
nügen mögen.  —  Beim  Bau  des  Verses  dann  ist  nicht  blos  das 
Terhätniss  der  Ausdehnung  in  seinen  Sätzen  zu  berücksichtigen, 
sondern  die  Formverhältnisse  dieser  Sätze  zu  einander.  Hier 
werden  manche  Formen  wieder  ausgescl^lossen,  die  nicht  niur 
eurhythmiscb  tadellos  sind,  sondern  selbst  den  Anforderungen  der 
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Compositionslehre,  insofern  sie  sich  auf  den  Bau  der  eiozdnea 
Sätze  beziehen,  genügen.  —  In  der  Lehre  von  dea  Perioden  wer- 
den ebenfalls  sSmmtliche  Lehrsätze  der  Eurhylhraie  als  bekannt 
vorausgesetzt  und  vollständig  anerkannt;  aber  nun  treten  eine  ganze 
Reihe  neuer  Forderungen  auf.  Die  rhythmischen  Sätze  können  nidit 
beliebig  nach  ihrer  Ausdehnung  gnippirt  werden,  wogegen  die 
Eurhythmie  meist  nichts  einzuwenden  hätte,  sondern  es  herrseben 
eine  Menge  Wohllautsgesetze,  die  in  dem  Wesen  der  Musik  be- 
gründet sind.  Die  verschiedenen  möglichen  Formen,  allerdings 
mannigfaltig,  müssen  einen  bestimmten  musikalischen  Sinn  er- 
kennen lassen,  abgesehen  von  der  Gruppirung,  die  nebenbei  ihre 
Bedeutung  für  die  orchestischen  Schwenkungen  des  Chores  hat 
Endlich  müssen  die  verschiedenen  Perioden,  wie  sie  ihren  Gnip- 
pirungsformen  nach  benannt  sind,  ebenfalls  eine  bestinunte  An- 
wendung haben. 

Während  also  die  Compositionslehre  noch  näher  auf  ein  musi* 
kaiisches  Yerständniss  der  poetischen  SchöpAingen  hinarbeitet, 
bringt  sie  zugleich  eine  Hgige  positiver  Regeln,  welche  die  sonst 
trotz  aller  metrischen  und  eurhylhmischen  Gesetze  noch  herrschende 
Willkühr  immer  mehr  beschränkt  und  folglich  auch  die  äussere 
Sicherheit  in  der  Analysirung  der  antiken  Dichtungen  ausserordent- 
lich vergrössert  Was  sie  in  der  Theorie  der  Strophen,  der  ganzen 
Gesänge  u.  s.  w.  bietet,  braucht  nicht  angedeutet  zu  werden,  da 
hier  keine  scheinbare  CoUision  mit  den  andern  beiden  erwähnten 
Disciplinen,  die  höchstens  bis  zur  Theorie  der  Perioden  vorschrei- 
ten,  stattfindet  Lassen  wir  darüber  die  entsprechenden  Bücher 
dieses  Bandes  selbst  sprechen. 

Nur  eine  allgemeine  Andeutung  wird  noch  von  Nutzen  sein, 
der  specielleren  Darstellung  vorauszuschicken.  Ich  habe  mich  zur 
Angabe  der  Metra  theiis  der  Notenschrift,  theils  der  metrischen 
Schrift  bedienL  Die  erstere  hat  den  Vortheil  aOgemeinerer  An- 
schaulichkeit, die  zweite  den  grösserer  Bequemlichkeit  und  Raum- 
ersparung.  Der  Leser  nun  wird  überall  im  Auge  zu  behalten 
haben,  dass  diese  verschiedenen  Zeichen  völlig  gleichbedeutend 
sind,  _  und  J,  ^  und  j^,  -v^  w  und    P^  u.  s.  w.  entsprechen 

sich  auf  das  Genaueste.  Einige  Vortheile  der  beiden  Schriftarten 
sind  aber  im  Leitfaden,  §.  7,  3.  12,  2.  13,  3  besprochen  wor- 
den. —  Noch  ist  im  voraus  zu  bemerken,  dass  die  Eigenlhüm- 
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lichkeiteo  des  Euripides  in  den  folgenden  Darstellungen  keine  be- 
sondere Berücksichtigung  finden  werden.  Es  bleibt  dies  dem 
dritten  Bande  der  Kunstformen  vorbehalten,  während  wir  hier  nur 
näher  eingeben  können  auf  die  Besonderheiten  in  der  Composition 
des  Äeschylus,  Sophokles,  Aristophanes  und  Pindar,  dagegen  Euri- 
pides nur  insoweit  anziehen  können,  als  er  Belege  zu  diesen  und 
jenen  allgemeinen  Theorien  lieferL  Auch  wäre  es  schlechterdings 
unmöglich  gewesen,  aus  einem  Dichter,  der  so  häufig  kunstreiche 
Formen  ohne  Zweck  und  ohne  Zusammenhang  mit  dem  Inhalte  des 
Textes  anwendet,  die  Principien  der  Kunst  zu  finden.  Es  können 
hier  nur  diejenigen  Dichter  entscheiden,  die  mit  vollem  Bewusst- 
sdD  für  ihre  Gedichte  auch  diejenige  äussere  Form  gewählt  haben, 
die  dem  Inhalte  derselben  entsprach.  Bei  Eunpides  aber  *  diver- 
giren  Form  und  Inhalt  der  Gedichte  nicht  selten  bedeutend,  und 
wie  die  Chorlieder  oft  als  ganz  fremdartige  Zulhaten  der  Dramen 
erscheinen,  so  sind  auch  die  Lieder  und  ihre  Weisen  oft  nur  auf 
die  gezwungenste  Art  zusammengereimt 


Erstes  Bnch. 


Die     Takte. 


§  1.    Aufgabe  dei  Gompositionslelire  in  der  Theorie 

Tom  TaMe. 

1.  Die  Eurhythmie,  welche  die  rhytlunischeo  Grössen  ledig- 
lich als  mathematische  Data  aufTasst,  um  bis  zum  Baue  der  Perio- 
den zu  gelangen,  d.h.  bis  zu  denjenigen  Abschnitten  der  musika- 
lischen und  poetischen  Composition,  auf  welche  eine  streng  mathe- 
matische Gliederung  sich  überhaupt  erstreckt,  betrachtet  auch  die 
Takte  lediglich  von  der  mathematischen  Seite  aus,  d.  h.  nach  Aus- 
dehnung, Gliederung  und  Ictenverhällnissen.  Eurh.  §  3  gab  des- 
halb den  aUgemeinen  Ueberblick  hierüber,  wälurend  in  §  17  noch 
einige  genauere  Bestimmungen  nachgeholt  wurden,  die  erst  aus 
einem  Ueberblicke  grösserer  Partien  der  Compositionen  gewonnen 
werden  konnten. 

2.  Es  entstand  nun  die  Frage,  was  die  ursprüngliche  und 
eigenthümliche  Bedeutung  dieser  Takte  sei.  Es  kann  kein  Zweifel 
herrschen,  dass  sie,  wie  alle  anderen  rein  rhythmischen  Grössen 
der  Ausdruck  verscliiedener  regebnässiger  Bewegungen  sind,  wie  sie 
in  einem  wohlgeordneten  Tanze  und  Harsche  stattfinden.  In  einem 
Leitfaden,  der  bestimmt  war,  in  gedrängter  Kürze  die  Hauptformen 
aller  Arten  der  Poesie  zur  Anschauung  zu  bringen,   konnte    nun 
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uiundgUch  diese  Genesis  und  Grundbedeutung  der  Formen  mit 
SUUschweigen  übergangen  werden,  vielmehr  musste  bei  den  ein- 
zelnen Arten  der  Poesie  nachgewiesen  werden,  worauf  ihre  Formen 
zu  redudren  seien.  So  trat  die  „Typenlehre'*  in  den  Vorder- 
grund und  mit  ihr  die  Betrachtung  aller  rhythmischen  Grössen  als 
Ausdrucksformen  ursprunglich  für  eine  bestimmte  Reihe  regel- 
mässiger Bewegungen.  Von  diesem  Gesichtspunkte  aus  wurden 
Leilf.  §  6  sq.  geschrieben  und  besonders  §  23  suchte  noch  eine 
Rdhe  von  Erscheinungen  so  zu  erklären. 

3.  Da  aber  uns  so  gut  wie  keine  anderen  Compositionen, 
als  poetische,  aus  dem  Alterthume  vorliegen,  so  muss  jede  Dar- 
sieDung  nothwendig  Räcksicht  nehmen  auf  die  eigenthümliche  Ver- 
wendung der  sprachlichen  Silben  zu  den  verschiedenen  rhythmischen 
Zwecken.  Formen,  die  dem  Rhythmus  nach  zum  Theil  ganz  regel- 
mässig erscheinen,  bedingen  doch  oft  eine  Verwendung  der  sprach- 
licben  Silben,  die  von  der  gewöhniichen  Regel  abweicht;  so  ent- 
stehen die  Takte,  welche  man  irrationale  nennt.  Die  genauen 
Bestimmungen  in  diesen  Verhältnissen,  die  mit  dem  Rhythmus 
selbst,  mit  der  Musik  und  den  entsprechenden  Bewegungen  nichts 
oder  wenig  zu  thun  haben,  gehören  in  die  Wissenschaft  der  eigent- 
lichen Metrik.  So  gab  denn  unsere  Eurhythmie  §  5  und  etwa 
auch  §  4  hierüber  nur  die  allemothwendigsten  und  unerlässlichsten 
Bemerkungen.  Dagegen  musste  der  Leitfaden  etwas  näher  auf 
diese  Sachen  eingehen,  da  er  bestimmt  war,  wenigstens  von  allen 
elementaren  Seiten  des  Systemes  das  Hauptsächlichste  darzustellen. 
In  §  11 — 17  daselbst  findet  man  deshalb  diesen  Gegenstand  etwas 
eingehender  behandelt  Eine  ausführliche  Darstellung  aber  wird 
erst  im  vierten  Bande  unserer  Kunstformen  folgen,  und  es  werden 
dort  auch  die  Belege  für  die  einzeben  Lehrsätze  reichlich  gegeben 
werden. 

4.  Ganz  anders  aber  ist  die  Aufgabe  der  Compositions- 
lehre.  Diese  fasst  nur  die  musikalische  Bedeutung  der  einzelnen 
Taktformen  ins  Auge,  indem  sie  die  Lehrsätze  der  Eurhythmie, 
der  Typenlehre  und  der  Metrik  ohne  weiteres  als  bekannt  voraus- 
setzt Wenn  aber  derselbe  Gegenstand,  von  einer  ganz  neuen 
Seite  betrachtet,  doch  nicht  als  ein  anderer  erscheint,  wenn  viel- 
mehr die  Ergebnisse  jener  anderen  Anschauungsarten  lediglich  be- 
slätigt,  zugleich  aber  auch  fester  begrenzt  werden:  so^wird  man 


26  §  2-    Steigende  und  fallende  Takte. 

nicht  umhin  können,  hierin  neue  und  grosse  Beweise  für  die  auf- 
gesleUten  Thesen  zu  erblicken.  Freilich  werden  wu*  audi  hier 
nicht  umhin  können,  dieses  und  jenes,  was  vom  musikalischen 
Standpunkte  aus  vollkommen  klar  ist^  noch  durch  metrisclie  Belege 
zu  unterstützen,  immer  aus  dem  Grunde,  weil  uns  Worttexte,  keine 
Notentexte  vorliegen.  Und  auch,  die  behandelte  Musik  ist  eine 
eigenthumliche,  nämlich  Vocalmusik,  durch  die  Eigenthömlichkeit 
der  sprachlichen  Silben  überall  beschrankt  und  auf  ein  bestimmtes 
Mass  zurückgeführt  Uns  leitete  hierbei  überall  die  Ansicht,  dass 
in  der  poetischen  und  musikalischen  Composition  eine  grosse  Ueber- 
einstinunung  herrschte,  mit  anderen  Worten,  dass  die  Griechen  den 
Texten  keine  Musik  gaben,  die  vielleicht  an  und  für  sich  schon» 
den  Worten  und  Silben  Gewalt  anthat  und  somit  den  Sinn  des 
Textes  unkenntlich  und  die  Sprache  zu  einem  blossen  Spiel  mit 
Lauten  machte.  Wenn  die  hohe  Poesie,  die  in  jenen  Schöpfungen 
herrschte,  im  Gegensatz  zu  den  Liedern  unserer  Opemtexte,  diesen 
Glauben  veranlasste,  so  bedurfte  er  eigentlich  gar  keines  Beweises 
(der  dennoch  in  überschwenglicher  Fülle  durch  die  so  gefundenen 
Kunstformen  geliefert  war),  und  nur  unsere  Gegner  würden  die 
undankbare  Aufgabe  zu  erfüllen  haben,  zu  zeigen,  und  unzweifel- 
haft darzulbun,  dass  die  sonst  so  mass vollen  Griechen  gerade  in 
den  poetischen  Gomposilionen  ganz  ins  Masslose  imd  Unschöne 
sich  verloren  hätten. 


.    §  2.    Steigende  und  fallende  Takte. 

1.  Die  Alten  sonderten  Takte  von  gleicher  Ausdehnung  und 
Gliederung  als  verschiedene  Arten,  je  nachdem  rhythmische  Reihen 
mit  oder  ohne  Auftakt  begannen.  Demgemäss  erschienen  ihnen 
nicht  nur  die  Dactylen  und  Anapäste,  welche  ganz  verschiedene 
Iclenverhältnisse  haben  (vgl.  Eurh.  §  17,  4  und  die  Aufzählung 
Leitf.  §  Sy,  sondern  auch  die  Trochäen  und  Jamben  als  ganz  ver- 
schiedene Takte.  Sie  unterschieden  nämlich  Takte,  die  mit  dem 
Niederschlage  anfangen,  von  solchen,  die  mit  dem  Aufsclilage  be- 
ginnen, z.  B. 


§  8,    Steigende  und  fUIende  Takte. 
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^  v^  trochaeus  w  ^  iambus. 

^ v^  v^  ionicus  a  majori,    v/  ^  .5 ion.  a  nunori. 

Wenn  der  Takt  eine  kleinere  oder  grössere,  regelmässig  wieder« 
kefarende,  in  sich  selbst  abgeschlossene  Reihenfolge  von  Bewegun- 
gen orsprfinglich  bezeichnet,  so  ist  nicht  ersichtlich,  warum  nicht 
jedesmal  eben  so  gut  die  schwächere  Bew^ung  der  stärkeren  vor- 
beigehen könnte,  als  das  Umgekehrte  stattGndet  Wenn  beispiels- 
weise der  Niedertritt  mit  dem  rechten  Fusse  beim  Harschiren 
stärker  ist,  als  der  mit  dem  linken,  mit  beiden  Tritten  aber  ein 
Abschnüt  (der  durch  einen  Takt  dargestellt  wird),  vollbracht  ist: 
warum  sollte  man  die  folgenden  Gruppirungen  nicht  gleich  natür- 
lich hallen? 

1)  links,  rechts  |  links,  rechts  |  links,  rechts  | 

2)  rechts,  links  |  rechts,  links  |  rechts,  links  | 

Mit  dem  schwachen  Taktthcile  beginnen  nun  gerade  sehr  viele 
Metra,  und  so  namentlich  die  Anapästen,  die  deutlich  zum  Aus- 
drucke einer  bestimmten  Bewegung  dienen.  Ist  es  nun  recht,  den 
Auftakt  eines  solchen  Verses  abzusondern  und  den  Rest  desselben 
wie  Dactylen  zu  schreiben?  Wir  schreiben  im  engen  Anschluss 
an  die  moderne  Notenschrifl 

Wäre  es  aber  nicht  richtiger,  zu  schreiben 


I 


I 


I 


^11? 


Uie  Frage  entscheidet  sich,  wenn  man  die  musikalischen  Verhält- 
nisse ins  Auge  fasst 

2.    Betrachten  wir  einmal  eine  ganz  bekannte  Melodie  mit 
Auftakt 


Was   bla-sen  die  Trom-pe-ten?    Hu  -  sa-ren  he-raasl     £s 


t^-J  J*  j'  j'  fH~rf^^^^=^ 


rei  -  tet  der  Feld-mar-schall   im  flie-gen-den  Sans. 

Zwischen  den  einzelnen  Silben  und  Tönen  werden  beim  Reci- 
tiren  wie  beim  Singen  unwillkülirlich  kleine  Pausen  gemacht,  die 
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aber  so  unbedeutend  sind,  dass  sie  nicht  mit  in  Rechnung  gezogen 
und  notirt  werden  können.  Aber  die  grossen,  % -Takte,  in  wel- 
chen das  Lied  componirt  ist,  zeigen  Tonreihen,  welche  jedesmal 
vor  dem  Schluss  derselben  abgeschlossen  sind,  gerade  an  einer 
Stelle,  wo  auch  ein  neuer  grammatischer  Satz  beginnt.  Hier  ist 
eine  noch  deutlicher  bemerkbare  Pause,  aber  ebenfalls  nicht  aus- 
gedrückt Die  erste  Tonreihe  nämlich  ist  eine  (der  Höhe  der 
Noten  nach)  steigende  und  erst  mit  dem  letzten  Tone  sinkt  sie  auf 
ein  mittleres  Niveau  zurück;  sie  entspricht  dem  Satze:  Was 
blasen  die  Trompeten.  Die  zweite  Tonreihe,  der  Nachsatz  des 
Verses,  ist  eine  fallende  und  gehört  zu  den  Worten:  Husaren 
heraus!  Es  folgt  wieder  im  Wesentlichen  eine  steigende  Tonreihe, 
zu  „Es  reitet  der  Feldmarschall"  gehörig,  uüd  eine  fallende,  zu 
„im  jQiegenden  Saus*'  gehörig.  Jede  dieser  Tonreihen,  je  einea 
Takt  bildend,  freilich  einen  Takt,  dqr  einem  ganzen  rhythmischen 
Satze  entspricht,  beginnt  mit  einer  ictuslosen  Silbe  und  ist  dem- 
gemäss  ein  steigender  Takt  Die  Einheit  der  Gruppen  also  liegt 
nicht  innerhalb  der  Taktstriche,  sondern  diese  Gruppen  be-ginneii 
vor  einem  solchen  und  schliessen  nach  einem  solchen.  Ohne 
Zweifel  sondern  hier  also  die  Taktstriche,  die  den  Auftakt  ab- 
scheiden, nicht  in  die  richtigen  Abschnitte,  und  richtiger  würde 
man  das  ganze  Lied  hindurch  die  Taktstriche  so  setzen,  dass  inner- 
halb je  zweier  derselben  die  Tonreihen  als  wohl  abgeschlossene 
Gruppen  ins  Bewusstsein  träten. 

Aber  hier  hat  die  moderne  Composition  ganze  rhythmische 
Sätze  auch  als  Einzellakte  behandelt,  und  es  ist  natürlich,  dass  die 
Einheit  der  Tonreihen  mit  diesen  Sätzen  zusammenfalle.  Denken 
wir  uns  aber  einmal  die  deutschen  Achtelnoten  durch  — ,  die 
Sechszehntelnoten  durch  ^  u.  s.  w.  in  diesem  Falle  ausgedrückt, 
dann  haben  obige  beide  Verse  folgende  Gestalt: 

-•L«  v^l I  .^^^  l_,_ll^^-.l ll-!I 

Wir  sehen,  dass  die  einzelnen  Takte  sehr  wohl  angesehen 
werden  können,  als  mit  dem  schweren  Theile  beginnend,  dass  aber 
eine  Cäsur  zwischen  den  Sätzen  stattfindet,  vermöge  welcher  die 
neue  Tonreilie  in  dem  metrisch  noch  nicht  abgeschlossenen  letzten 
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Takte  des  Satzes  beginnt  (vgl.  Leilf.  §  19).     Die  einzelnen  Takte 
aber;  als  welche  uns 


bla  -  Ben  die  Trom- 

u.  s.  w.  erscheinen,  haben  keine  Tonreihen  für  sich,  und  eher  ge- 
hört z.  B. 


zusammen  als« 


bla  -  sen 


was      bla- 


u.  s.  w. 


Klarer  nun  lassen  sich  diese  Verhältnisse  durchblicken,  wo  in 
modenien  Compositionen'  die  Gliederung  eines  Gedichtes  in  Takte, 
Sätze  und  Verse  treu  bewahrt  isL  Wir  nehmen  als  Beispiel  den 
Anrang  eines  bekannten  Soldatenliedes. 


Wer  wUl  an  -  ter    die  Sol  -  da  -  ten ,  der  mussha-ben  ein  6e- 


Ji^  ^1^  ^1 


wehr,  dermoss  ha-ben  ein  Ge-wehr;  das  moss  er  mit  Pol-ver 


g'ii-'iAj'^H  ^iOJ!?H-ni 


la    -    den  nnd  mit      ei  -  ner        Ka  -  gel        schwer. 

Unsere  Leser,  denen  aus  der  Eurhythmie  oder  dem  Leitfaden 
der  Begriff  des  rhythmischen  Satzes  klar  ist,  werden  unschwer 
erkennen,  dass  durch  die  Taktstriche  in  diesem  Liede*eine  durch- 
aus correcte  Sonderung  in  Gruppen  bei  der  ganzen  Melodie  er- 
reicht ist  Nur  wo  ein  neuer  Satz  beginnt,  ist  durch  die  Cäsur 
wieder  der  Aufsclüag  des  Schlusstakles  als  Auftakt  zum  folgenden 
Satze  abgesondert  Unmöglich  aber  ist  es,  hier  gleich  grosse  Takte 
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ZU  erbalten,  bei  einer  Theilung  nach  antiker  Art;  die  lange  Note, 
zur  zweiten  Sflbe  von  „Soldaten''  gebörig,  macht  es  sogleich  un- 
möglich.   Man  erhielte  nämlich: 

wäre  also  gezwungen,  eine  Silbe  in  zwei  Takte  zu  verlbeilen.  Der- 
selbe Grund  verhindert  uns,  antike  Metra  ohne  Auftakt  zu  statuiren. 
Nicht  seltne  Yerse  wie 

lassen  mit  Leichtigkeit  die  Theilung 

v/:L-IL-I__  wI—  vylL— I— All 

zu;  die  umgekehrte  wurde  schon  im  ersten  Takte  stecken  bleiben. 
Für  die  erste  der  angeführten  Melodien  würde  sich  überhaupt 
gar  keine  Eintheilung  der  Takte  in  Aufschlag  und  Miederschlag  er- 
geben; denn  welche  Gliederung  hätte  gleich  der  erste  Takt: 

j  7 ;!  /  /  j  / 1 

Das  wäre  ein  Takt,  wo  Aufschlag  und  Niederschlag  in  dem  un- 
erhörten Verhältnisse  1:5.  standen!  Bekanntlich  aber  kommen 
keine  Proportionen  mit  grösserem  Index  vor,  als  1 : 2  oder  höcli- 
stens  1 : 3  (§  7). 

3.  Freilich  Hessen  sich  nicht  wenige  moderne  Weisen  auf- 
führen, besonders  Tänze,  in  denen  der  schwache  Takttheil  immer 
in  einem  engeren  Verhältnisse  zum  folgenden,  als  zum  vorher- 
geiienden  starken  Takttheile  steht  Es  findet  dann  eine  kleine 
Pause,  die  meistens  nicht  ausgedruckt  werden  kann,  zwischen 
Niederschlag  und  Aufschlag  eines  jeden  Taktes  statt,  während  eine 
solche  kaum  bemerkbar  ist  beim  Uebergang  zum  nächsten  Takte, 
und  so  sind  Reihen  wie 

als  solche  mit  steigenden  und  faUenden  Takten  zum  Theil  strenge 
verschieden.  Aber  in  nicht  wenigen  Melodien  sind  diese  Verhält- 
nisse schwankend;  während  vielleicht  die  ersten  Takte  steigend 
sind,  werden  die  schliessenden  fallend.  Dnd  noch  öfter  steht  der 
Auftakt  isolirt  da,  die  nun  folgenden  Takte  offenbaren  sich  als 
fallende,  und  erst  bei  der  nächsten  „Cäsur'V  treffen  wir  wieder  die 
Arsis  des  Taktes  als  Auftakt  behandelt    Unsere  Notenschrift  aber 
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konnte  diese  Vertiälioisse  nicht  weiter  berücksichtigen,  zumal  nicht 
sehen  bdde  Auffassungen  auf  Eins  hinauskonunea  Sie  begnügt 
sich  also  damit,  die  mit  dem  Ictus  beginnenden  Gruppen  abzu- 
sondern. 

Welche  Praxis  aber  ist  nun  die  rationelle  in  den  antiken  Com- 
Positionen?  Viele  Reihen  sind  unzweifelhaft  steigend,  wie  rein 
jambische  und  anapastische  Verse,  andere  haben  eben  so  unzweifel- 
haft fallende  Takte,  wie  der  trochäische  Tetrameter.  Soll  dies 
durch  Terschiedene  Bezeichnung  kenntlich  gemacht  werden,  soll 
man  siao  schreiben 

und  dagegen: 

Dies  Verfahren,  nicht  selten  ohne  das  geringste  Bedenken,  ist  in 
anderen  Fällen  gänzlich  unzulässig.  Der  dactylische  Hexameter 
z.  B.  hat  ohne  Zweifel  im  ersten  Satze  fallende  Takle;  der  zweite 
Satz  aber  beginnt,  wie  die  Cäsur  zeigt,  mit  einem  Auftakte.  Bei 
männlicher  Cäsur  nun  käme  man  schon  zu  einer  ganz  unerhörten 
Schreibart; 

%ro  man  auf  zwei  Stellen  überschüssige  Silben  hätte,  das  einemal 
eine  solche  mit  Ictus ,  das  anderemal  eine  ictuslose.  Die  6  Takte 
und  die  2  Tripodien  aber  wären  ganz  unkenntlich  geworden.  Noch 
weniger  aber  ginge  diese  Schreibart  bei  der  weiblichen  Cäsur  an, 

wo  Monstra  Yon  Takten  zum  Vorschein  kämen. 

So  erweist  sich  auch  diese  ganze  Methode  als  vollkommen 
onmdglich  in  sehr  vielen,  ja  den  meisten  choreischen  Strophen  der 
cboifechen  Dichtutgen.  Eine  einzige  Synkope,  l_  statt  _  ^,  macht 
diese  Schreibart  unmöglich,  wie  wir  oben  bereits  sahen.  Dann 
aber  wechsehi  oft  trochäische  und  jambische  Verse  so  bunt  durch 
einander,  dass  man  wohl  oieht,  dass  keine  verschiedenen  Takt'» 
arten  vorliegen.  Wir  schreiben  folglich  ohne  Rücksicht  auf  vor- 
handenen Auftakt  die  Reihen,  getheilt  in  ihre  regelmässigen  Takte, 
die  jedesmal  mit  dem  schweren  Theile  beginnen,  wie  wir  es  durch 
die  moderne  Notenschrift  gewohnt  geworden  sind,  und  wie  allein 
metrische  Grössen  entstehen.    Dabei  ist  es  freilich  von  Wichtigkeit, 


32  §  3.    Die  normalen  Taktformen. 

ZU  wissen,  ob  steigende  oder  fallende  Takte  vorliegen,  da  aber 
die  Unterschiede  oit  verschwimmen,  und  da  im  entgegengesetzten 
Falle  die  verschiedenen  Verhältnisse  auch  ohne  eine  besondere  Be- 
zeichnungsart leicht  zu  unterscheiden  sind,  so  werden  wir  keine 
besonderen  Abzeichen  hierfür  einfuhren.  In  der  Lehre  von  dem 
Rhythmus  der  Sätze  aber  werden  wir  einsehen  lernen,  wie  wichtig 
die  Eintheilung  derselben  in  solche  mit  steigendem  und  fallendem 
Rhythmus  ist,  Erscheinungen,  die  mit  der  Gestaltung  der  Takte  in 
nächster  Beziehung  stehen. 

Wir  werden  also  bei  Besprechung  der  Gesetze  im  Qau  der 
Takte  nur  jene  Gruppen  unter  Takten  verstehen,  die  mit  dem 
starken  Takttheile  regelmässig  anfangen  und  mit  dem  schwachen 
Taktlheile  schliessen. 
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1.  Eine  Reihenfolge  ewig  gleicher  Bewegungen  oder  Tone, 
die  in  denselben  Abständen  einander  folgen,  erzeugt  keinen  Rhyth- 
mus. Rhythmus  also  ist  weder  in  dem  gleichmässigen  Falle  der 
Tropfen  von  einem  Dache,  noch  in  dem  Ticken  des  Pendels  einer 
Uhr  oder  in  den  12  Schlägen,  womit  sie  die  Mittagsstunde  an- 
zeigt. Eine  Folge  von  gleich  langen  Noten ,  etwa  J  J  J  J  J  J  *  *  - 
oder  ^  J"  J^  ^  J"  J^  " ''  ^^  einem  Instrumente  angegeben,  ist 
so  lange  ohne  Rhythmus,  als  die  einzelnen  Töne  mit  gleicher 
Stärke  angeschlagen  werden.  Erst,  dadurch,  dass  einzelne  dieser 
Töne  stärker  angeschlagen  werden,  diese  stärkeren  Icten  aber  in 
regelmässigen  Abständen  erfolgen,  so  dass  die  Reihen  in  Gruppen 
von  gleicher  Ausdehnung  zerfallen,  entsteht  ein  bestimmter  Rhyth- 
mus. So  kann  z.  B.  obigen  Notenreihen  eine  Eintheilung  in  2-  odec 
3-theilige  Gruppen  (Takte)  gegeben  werden  dadurch,  dass  unter  je 
2  oder  3  Noten  die  eine  stärker  angeschlagen  wird: 

'JJjrJJJI    und   V/-nV/jNoder    . 

^jjrjjrjji  und  v/iv/r/wN 

Der  Wechsel  stärkerer  und  schwächerer  Intonirung,  vom   Ohre 
schnell  erfasst,  lässt  hier  mit  Leichtigkeit  die  Gruppirung  der  Grössen 
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eikennen,  und  sobald  die  Gruppen  nicht  nur  gleiche  Ausdehnung 
haben,  sondern  auch  in  den  erwähnten  Intonirungsverhällnissen 
ccMDstant  sind,  macht  die  erkannte  Wohiordnung  auf  unsere  Sinne 
einen  befriedigenden  Eindruck.  Besteht  doch  gerade  der  ganze 
Geouss,  den  das  Gehör  im  Stande  ist,  uns  zu  gewähren,  in  dem 
GefiiUe  für  rein  matberoatische  Verhältnisse.  Aus  diesem  Grunde 
ist  uns  ein  Accord  wohlklingend,  aus  diesem  Grunde  verletzen 
Dishannonien  und  unreine  Töne,  welche  das  Mass  strenger  Propor- 
tionalität nicht  inne  halten. 

Also  auch  eine  Eintheflung  von  Tonreihen  in  Gruppen  ist  in 
dem  FaBe  unmusikäEsch,  wenn'  diese  Gruppen  ungleich  sind  und 
unregelmässig  wechseln.    In  der  Reihenfolge 

bem^en  wir  z.  B.  kein^lei  Rhythmus. 

2.  Gruppen  aus  lauter  gleich  langen  Noten  gebildet,  ermüden 
jedoch  bald.  Erst  der  Wechsel  von  Noten  verschiedener  Länge 
macht  einen  wohlthuenden  Eindruck:  man  fühlt,  wie  das  an  sich 
Versdiiedene  zu  einer  Einheit  durch  strenge  Gesetzlichkeit  vereint 
wird;  und  diese  Wahrnehmung  des  Einklanges  unter  dem.  an  sich 
Verschiedenen  macht  denselben  guten  Eindruck,  wie  die  Harmonie 
eines  Accordes,  welche  die  höchste  Befriedigung  erzeugt  im  Gegen- 
satz zu  der  Eintönigkeit  blosser  Octaven. 

Der  griechischen  Musik  nun,  die  als  Vocalmusik  sich  immer 
nahe  an  die  in  der  Sprache  vorhandenen  Eigenthümlichkeiten  an- 
sddoss,  lagen  im  Wesentlichen  nur  Noten  zweifacher  Ausdehnung 
zu  Grunde,  die  im  gewöhnlichen  Tempo  als  Viertel-  und  Achtel- 
noten erscheinen.  Die  ersteren  wurden  den  sprachlich  langen,  die 
letzteren  den  sprachlich  kurzen  Silben  gegeben.  Keine  Proportion 
nämlich  liegt  näher,  als  die  von  1:2,  und  wenn  die  Unterschiede 
in  der  Zeitdauer  der  Silben  beim  Sprechen  gewöhnlich  auch  nicht 
80  gross  waren,  so  Hessen  sich  doch  nur  von  Noten  in  dieser 
Proportion  die  einfacheren  Takte  bauen,  während  nach  der 
Proportion  2:3  nur  der  seltenste,  der  ^/^-T&ki  möglich  ge- 
wesen wäre,  nach  der  Proportion  3:4  aber  kein  richtiger,  dem 
Gefühle  nahe  liegender  Takt  gebaut  werden  konnte.  So  bildete 
sidi  ganz  naturgemäss  das  der  Metrik  zu  Grunde  liegende  Gesetz, 
daas  die  lange  Silbe  die  Dauer  zweier  kurzen  habe.     Auf  diese 

Sehnidt,  Compositioaslehre.  3 
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Art  konnlen  Takte  jeder  rooglidien  Aujsdehnung  mit  Leichiigkeil 
gebfldet  werden,  der  %-Takt  aus  2-|-l,  der  %-Takt  ans 
2+1+1  oder  2+2,  der  »/s-Takt  aus  2+1+2  u.s.  w. 

3.  Nun  ist  es  natüriich,  dass,  wo  lange  und  kurze  Noten 
mit  einander  wediseln,  den  langen  die  stärkeren  Icten  gegeben 
werden.  Ein  Ton,  den  man  auf  einem  Saiteninstrumeiite  krSllig 
anschlägt,  halH  auch  länger  nach;  und  ebenso,  der  im  Gesänge 
stark  anhebende  Ton  wird  mit  Leichtigkeit  lang  angehalten,  wäh- 
rend der  schwach  eingesetzte  Ton  eben  wegen  seiner  geringen 
Stärke  auch  schnell  verballt  So  liegt  es  in  der  Natur  der  Yocal- 
wie  der  Instrumentalmusik,  ja  selbst  in  gewissem  Grade  in  der 
Natur  der  Sprache,  dass  die  stärkere  Intonation  mit  den  längeren 
Noten  und  Silben,  die  schwächere  mit  den  kürzeren  sich  vereine. 

So  sehen  wir,  dass  die  3  Stammarten  der  griechischen  Takte, 
der  %-Takt,  der  %-Takt  und  der  Vs-Takt  der  Regel  nach  fol- 
gende Gestalt  haben: 

^J  j^  oder  ^  w  Choreus. 
^ J  J^  oder  ^  v>  v>  dactylus. 
^J  J^  /3    ^^^    -:-  vy  w  w    paeon. 

4.  Die  Beobachtung  der  gewöhnlichen  und  am  meisten  an- 
sprechenden Verhältnisse  in  obigen  bei  weitem  vorwiegenden  Takt- 
arten führte  nun  zu  der  Theorie  von  den  beiden  Takttheilen,  dem 
starken  (^^oc,  Niederschlag)  und  dem  sdiwadien  (opoic,  Auf- 
schlag), die  in  den  drei  Genera  in  den  Verhältnissen  2:1,  2:2 
und  3 : 2  stehen  sollten.  Im  Päon  nämlich  erschien  die  zweite, 
kurze  Silbe  noch  als  ein  Anhang  zur  ersten,  langen,  wodurch  der 
Niederschlag  die  Ausdehnung  von  3  Moren  erhielt  Nach  der 
stärksten  Intonation  auf  der  Länge  ruht  die  Stimme  etwas  aus,  es 
folgt  ein  ganz  schwacher  Ton,  der  kaum  als  eine  selbständige 
Grosse  erscheint;  aber  da  die  Stimme  schwerlich  3  Silben  hinter 
einander  gleich  stark  intonirt,  so  erhielt  die  nun  folgende  Säbe 
(Ton)  wieder  stärkere  Intonation,  so  dass  der  Schluss  des  Taktes 
{^  s^)  sich  selbständig  von  dem  Anfange  (^^^)  abhob.  Daher 
die  Eintheilung  von  _  ^  ^  ^  in  3+2,  nicht  etwa  in  2+3  Moren, 
wodurch  die  auf  die  stark  intonirte  Lange  unmittelbar  folgende 
Kürze,    trotz  des  offenbaren  Conlrastes,   den  kein  Zwischenraum 
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vergessen  inadien  konnte,  den  Nebenictus  erhalten  hätte.  Die'  von 
den  Alten  angenommene  Gliederungsart  also  ist  durdiaus  natürlich; 
audi  wir  werden  % -Takte  inloniren 

'jj"!!'  'J/*A  nicht  >j-/3i,  >\'rr: 

fin  starker  Ictus  also  fasst  eine  weiter  ausgedehnte  Grösse  zu 
einer  Einheit  zusammen,  als  ein  schwächerer  Ictus,  ganz  gleich, 
ob  diese  Grösse  aus  einem  oder  mehreren  Tönen  bestehe. 

5.  Ist  aber  die  Theorie  von  den  zwei  Theilen,  ans  denen 
jeder  Takt  bestehen  soU,  so  ganz  stichhaltig,  auch  bei  längeren 
Takten?  Die  griechische  Musik  schritt  zu  Takten  von  6  Moren 
fort,  und  zwar  hat  sie  diese  in  3  ganz  verschiedenen  Formen  ent- 
wickelt   Es  sind  dies  die  folgenden: 

J   J   /2    oder K^  ^    ionicus, 

J   J^   J    oder    _  w  vy  __    Choriambus, 
0  S"  J  J^    oder    —  w  _  w    dichorcMS. 

In  den  ersten  leiden  Taktarten  war  eine  Gliederung  in  4+2 
Hören,  mit  dem  Index  2:1,  in  der  dritten  eine  solche  in  3-f3 
Hören  möglich.  Wir  würden  demnach  Takte  aus  dem  ungeraden 
und  dem  geraden  Gcschlechte  hierin  vor  uns  sehen.  Aber  diese 
rein  mathematische  Theorie  hat  für  die  musikalische  Praxis,  auch 
für  die  Recitation,  keinen  Wcrth.  Die  längeren  Noten,  wo  sie  nach 
bestiomiter  Regel  angewandt  sind,  erfordern  auch  stärkere  Intona- 
tion, die  kurzen  Noten  haben  nothwendig  die  schwachen  Icten. 
Bezeichnen  ^ir  also  die  Icten  ihren  3  verschiedenen  Graden  nach 
durch  ( I ] ,  ( : )  und  {-),  so  ergibt  sich  für  obige  Takte  folgende 
Intonation: 

J    "J^    :j    oder    1 

Dass  diese  Intonation  die  allein  natürliche  ist,  wird  jeder  schon 
aus  der  blossen  Recitation  mit  Leichtigkeit  erkennen.    Den  ionicus 

3* 


O  v./ 


C/    v-^ 
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ZU  betonen  i.^ow,  ist  fast  eine  physische  Unmöglichkeit»  und 
ob  man  die  Verse 

Hiserarum  est  neque  amori 
dare  ludum,  neque  duld  ... 

singen  oder  recitiren  möge,  so  wird  man,  nach  Absonderung  des 
Aultaktes  Mise — ,  den  stärksten  Ictus  auf  — ^ra — ,  einen  etwas 
schwächeren  auf  — nimmst,  den  schwächsten  auf  die  erste  Silbe  in 
neque  legen  u.  s.  w.  Es  wäre  völlig  unnatürlich,  ja,  wie  gesagt, 
fast  unmöglich,  die  zweite  I^änge  des  Taktes  ganz  schwach  hören 
zu  lassen  und  nun  die  folgende  Kurze  stärker  zu  inioniren,  wo- 
durch die  Gliederung  4+2,  die  in  dem  Verhältnisse  2:1  stellt, 
entstanden  wäre. 

Liegt  also  hier  ein  Takt  vor,  dessen  Niederschlag  das  Doppelte 
des  Aufschlages  beträgt,  der  deshalb  im  strengen  Sinne  des  Wortes 
zu  den  ungeraden  Takten  gezählt  werden  könnte?  Wenn  wnr 
anderswo  diese  Auffassung  zuliessen,  so  geschah  es  nur,  um  von 
einer  Sache,  die  praktisch  keine  zu. grosse  Bedeutung  hat,  nicht 
genöüiigt  zu  sein,  zu  viel  Aulbebens  zu  machen;  mc  liessen  also 
die  bisherige  Anschauung  einstweilen  ruhig  fortbestehen,  und  viei- 
leidit  ist  es  in  der  Praxis  des  elementaren  Unteiridites  auch  für 
die  Folgezeit  das  Beste,  bei  der  alten  Theorie  in  diesem  Punkte 
zu  bleiben.  —  Von  unserm  Standpunkte  aus  aber  werden  wir 
nicht  weiter  in  Frage  ziehen  können,  dass  es  auch  2  Taktarten 
gebe,  die  keine  Gliederung  in  je  2  Theile,  einen  stark  und  eb^ 
schwach  intonirten  haben,  sondern  direct  als  dreigliederig  zu  be- 
trachten sind.  Sehen  wir  nun,  welche  Sctüüsse  sidi  aus  dieser 
Gliederung  auf  das  Ethos  der  Takte  ziehen  lassen. 

Der  lonicus  beginnt  in  der  lyrischen  Poesie  immer  (oder  mit 
sehr  vereinzelten  Ausnahmen]  mit  einem  zweisilbigen  Auflakte.  Der 
Auftakt  hat  die  Bedeutung  der  Aufmunterung,  der  Vorbereitung  zu 
den  folgenden,  mit  starker  Intonation  beginnenden  Tonreihen.  Er 
gibt  daher  jeder  rhythmischen  Reihe  eine  grössere  Beweglichkeit 
und  Lebendigkeit  Nun  folgt  auf  den  Auftakt  ^  v^  ein  ausnahms- 
weise  langer  Takt  von  6  Hören.    Hit  Jl  (^  ^)  rafil  man  sich  • 

gidchsam  auf;  es  folgt  eine  lange  und  kräftig  intonirte  Note  J  (__}, 

aber  nun  folgen  nicht,  wie  sonst  gewöhnlich,  schwächer  intonirte 
Noten,  mit  denen  verhältnissmässig  rasch  der  kleinste  rhythmische 
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Abschnitt,  der  Takt,  abgeschlossen  wäre,  damit  ein  ebenso  ge- 
baoter  und  intonirier  neuer  Takt  beginne;  sondern  noch  eine  Note 
derselben  Länge  folgt,  mit  etwas  schwächerem  Ictus;  dann  erst 
zwei  kurze  Noten  mit  dem  schwächsten  Ictus.  So  entsteht  nicht 
nur  d^  Eindruck  des  lang  Jiingezogenen,  sondern  der  stufenweis 
sinkenden  KrafL 

Wie  ganz  anders  ist  es  im  Choreus!  Nach  dem  Auftakte,  der 
auch  feUen  kann,  eine  starke  Note,  dann  eine  schwache;  und 
wieder,  in  stetem  Wechsel,  eine  starke  (md  eine  schwache  Note, 
^J  ^  I  ^J  ^  I  ^J  J^  u-  s-  w-  Eben  durch  diesen  raschen 
Wechsel,  wodurch  die  kräftigen  Sflben  schnell  einander  folgen,  ent- 
steht der  Eindruck  der  Beweglichkeit  und  Lebendigkeit,  und  aus 
diesem  Grunde  eignen  sich  die  Choreen  besonders  gut  zur  Dar- 
steilong  der  individueDen  Gefühle  (Leitf.  §  10,  lY). 

Vergleichen  wir  die  Dactyien.  Die  Beweglichkeit  ist  gehemmt 
durch  das  Anwachsen  des  schwachen  Takttheiles  za  derselben  Aus- 
ddmung,  die  der  starke  hat;  es  dauert  also  bedeutend  länger,  bis 
eine  wieder  stark  inlonirte  Sflbe  kommt  So  entsteht  umgekehrt 
der  Eindruck  des  ruhigen  Verweilens,  auch  wohl  der  Kraft,  da  die 
Ictussilbe  sich  hier  befähigt  zeigt,  durch  ihre  Intonation  eine  längere 
Reihe  zu  beherrschen.  Die  Gleichmässigkeit  der  beiden  Takt- 
abschnilte  gibt  ausserdem  dem  Metrum  einen  Anstrich  der  Erhaben- 
heit, da  eben  in  dem  ruhigen  Gleichmass  immer  etwas  Feierliches 
li<^L  Hieraus  wird  man  leicht  erkennen,  wie  die  Dactyien  noth- 
wendig  das  Ethos  haben  müssen,  das  wir  ihnen,  aus  der  Beob- 
achtung der  Praxis,  im  Leitfaden  zuschrieben  (§  10,  I). 

Leicht  einzusehen  ist  nun,  wesshalb  im  lonicus  zwar  die 
geistige  Aufregung,  zugleich  aber  auch  die  matt  in  sich  zurück- 
sinkende äussere  Anstrengung  und  ebenso  das  Zagen  bei  dringen- 
der Gefahr  zum  Ausdruck  kommen  könne  (Leitf.  §  10,  V).  Die 
Abschmtte  sind  zu  lang,  die  Icten  sinken  zweimal,  wo  das  zweite- 
mal eine  neue  Hebung  erwartet  werden  sollte;  daher  malen  sie  die 
Anstrengung  und  Aufregung,  die  aber  matt  veriäuft  Auf  diese  Art 
sind  ganz  natürlich  verschieden   die   drei  sonst  analog  gebauten 

Taktarten 

Beweglichkeit, 

Kraft,  Gleichmass,  Buhe, 

J.  J.  c/  v^  Aufregung,  matt  in  sieh  zurückfallend. 
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6.  Betrachten  vrir  nun  den  Choriambus.  Auch  er  ist  ein 
dreigliedriger  Takt»  aber  von  ganz  verschiedenem  Charakter  und 
Bau.  Er  beginnt  mit  sehr  starker  Intonation;  es  folgt  eine  ganz 
schwache;  dann  wieder  eine  nahezu  eben  so  starke,  die  dann  sich 
nahe  berührt  mit  der  starken  Intonation,  womit  der  nächste  Takt 
beginnt: 

Sm.    C/     \^     .X.    I    ^  C*     *t/     -i-    I         U«       S*       W« 

Der  Sinn  dieser  Formen  ist  offenbar.  Jeder  Takt  hat  in 
seinem  Anfange  und  seinem  Ende  eine  starke  Antithese:  wo  zwei 
Takte  sich  berühren,  da  folgt  nach  einem  starken  Tone  ein  noch 
stärkerer;  also  der  Charakter  des  Taktes  muss  in  kräftigen  Gegen- 
sätzen und  in  einem  Wachsen  der  Aufregung  bestehen  (-LlX  zu- 
sammenst04send,  nicht  die  fallende  Verbindung  ±j.  wie  beim 
lonicus).  Die  so  endende  Tonreihe  kann  auch  nur  die  nicht  be- 
endigte Aufregung  bezeichnen  (es  schliesst  eine  stark  intonirte 
Silbe).  Und  so  erkennen  wir  dann  leicht,  dass  dieser  Takt  in 
vorzüglichem  Grade  geeignet  war,  die  leidenschaftliche  Aufregung 
und  ruhelose  Verzweiflung  zum  Ausdrucke  zu  bringen  (Leitf.  §  10, 
VI).  Der  Auftakt  aber  fehlt,  gleichsam  um  zu  malen,  wie  der 
Zornige  u.  s.  w.  gleich,  ohne  Vorbereitung,  losbricht 

Einen  ganz  ähnlichen  Bau  haben  die  Päonen,  welche,  wie 
§  5,  7  erklären  wird,  fast  eben  so  häufig  in  dex  Form 

J  /   J    oder    ±^^ 
als  in  der  oben  angeführten 

J  J^   /3    oder    J,  ^  >:^  ^ 

erscheinen.  Auch  dieser  Takt  ist  mit  Recht  ein  dreigliedriger  zu 
nennen,  und  sein  Bau  ein  antithetischer.  Vom  Choriamben  ist 
er  durch  die  Ausdehnung  der  mittleren  Note  verschieden  ^  ein 
Unterschied,  der  immer  von  starkem  Gewichte  sein  muss,  da  hier- 
durch die  Proportion  im  Takte,  nicht  blos  dessen  Au$(}ehnung, 
verändert  wird.  Wenn  aber  der  Choriambus,  vermöge  des  Gleich- 
gewichtes, welches  unter  seinen  drei  Theilen  herrscht,  zur  Bezeicli- 
nung  einer  starken,  in  sich  wohl  abgemessenen  Leidenschaft  dient, 
so  stellt  der  Päon,  dessen  beide  Ictustheile  sich  nahe  berühren, 
und  dessen  drei  Theile  zugleich  von  verschiedener  Ausdehnung 
sind,  eine  Leidenschaftlichkeit  dar,  die  mit  Unsicherheit  und 
Schwanken  gepaart  isf;  so  findet  die  taumelnde  Begeisterung,  eben 
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SO  aber  auch  die  Ratb-  uqd  Hölflosigkeit  durch  ihn  itiren  pass^n- 
den  Ausdruck  (Leitf.  §  10,  Ym). 

7.  Noch  aiiders  ist  die  Gliederung  des  ebenfalls  «nler  (5) 
au%eführteQ  Dichoreus.  Der  Takt  zerßdlt  in  zwei  gleiche  Ab- 
sduutle,  ^  v^  und  wieder  ^  ^  und  ist  also  gerade  gegliedert. 
Mao  nennt  ihn  deshalb  einen  %-Takt,  dessen  Gliederung  in 
%+'/•  ^ich  leicht  ergibt,  während  der  lo^ipus  und  der  Choriamb 
%- Takle  genannt  werden,  eine  Zahl,  die  eine  solche  Zerlegung 
mdkt  zulässt,  wohl  aber  nach  alter  Theorie  eine  Gliederung  in 
7«+  Vt  (u^erades  Taktgenus}  zulässt,  qnd  eben  so  leicht  die  von 
uns  angenommene  Dreigliedrigkeit  (V4+V4+V4)  erkennen  lässt 

8.  Wenn  uns  in  obiger  DarsteUung,  gerade  wegen  der  Ver- 
tbeilung  der  Icten,  zu  deren  Erklärung  die  alte  Theorie  von  den 
zwei  Takttheilen  entstand,  die  letztere  als  durchaus  nicht  durch- 
gingt zulässig  erschien,  so  wird  sich  nun  aus  unserer  Theorie 
Ton  dreitheiligen  Takten  ein  anderer  antiker  Takt,  der  sonst  in 
keine  Regel  gepasst  hätte,  mit  Leichtigkeit  erklaren  lassen,  nämlich 
der  Baccfaius, 

J   J   /     oder     1  J.  ^. 

Käme  der  Takt  nur  ausnahmsweise  vor,  etwa  den  Päonen 
beigemischt,  mit  denen  er  gleiche  Ausdehnung  besitzt,  so  würde 
er  als  eine  unregelmässige  Bildung  betrachtet  werden  können.  Aber 
er  bildet  nicht  allzu  selten  ganze  Perioden  und  wird  ausserdem 
sehr  häuflg  in  regelmässigem  Wechsel  mit  dem  % -Takte  als  so- 
genannter Dochmius  angewandt.  Auch  ist  seine  Bildung  vom  musi- 
kalischen Standpunkte  aus  eine  ganz  untadellose.  Genau  so  wie 
sich  der  Cboriamb  und  der  Päon  verhalten  (^  ^  ^  im  schwäch- 
sten Takttheile  um  eine  Achtelnote  kürzer  als  ^  ^  yj  ^),  genau 

so  vertialten  sich  der  lonicus  und  der  Bacchius, ww    und 

^  .  v/.  Und  wie  der  Choriamb  und  der  Päon  gleichmässig  fast 
immer  ohne  Auftakt  s^uflreten,  so  ist  dieser  Auftakt  ganz  die  Regel 
beim  lonicus  und  beim  Bacchiu^, 


v-r    :  v^    I 


Vielleicht  habea  auch  die  allen  Metriker  sich  der  Beobachtung 
der  grossep  Verwandtschaft  dieser  Takle  nicht  eotziehen  können. 
Auf  diese  Art  erkl|rt  es  sich  an^  ajlernaturlichsten ,  dass  die  Be- 
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neanuDg  ßoucxeco^,  die  zuerst  vom  lonicus  gebraucht  wurde,  später 
auf  den  auch  von  uns  so  genannten  5 -zeitigen  Takt  aufgii^. 

Auch  das  Ethos  der  Bacchien  steht  zu  dem  der  lonici  in 
einem  analogen  Verhältnisse,  als  das  der  Päonen  zu  dem  der 
Choriamben.  Die  lonici  also  stellen,  wegen  des  in  ihnen  herr- 
schenden Gldchmasses,  auch  mehr  in  sich  gleichmässige  Gefühle 
dar:  Begeisterung,  Jubel,  Angst.  Den  Bacchien  dagegen  fallt  die 
Aufgabe  zu,  diejenige  innere  Aufregung  zum  Ausdrucke  zu  bringen, 
die  sich  selbst  unklar,  zwischen  den  verschiedensten  Gefühlen 
schwankt,  eben  so  das  Staunen  und  die  .Ceberraschung  —  also 
überall  unsichere,  schwankende,  des  reinen  Masses  entbehrende 
Gefühle  (vgl.  Leilf.  §  10,  K). 

9.  Wir  können  jetzt  ein  Yerzeichniss  der  normalen  Taktarten 
geben,  mit  Ausschluss  jedoch  deijenigen,  die  nur  durch  relativ 
stärkere  oder  schwächere  Icten  verschieden  sind,  welche  §  5,  5 
behandelt  werden  sollen.  Der  Werth  unserer  Eintheilung  wird  sich 
aus  den  folgenden  Paragraphea  von  Budi  I  noch  deutlicher  er- 
geben. 

I.    Zweitheilige  Takte 

J  /  oder  Ic.  7e-Takt 
J  /]  oder  -Low  Vg-Takt 
J   /   J   J^    oder     lwJ.v^    %-Takf. 

n.    Dreitheilige  Takte. 

J   J   #1  ^^^  J-  -L  >:/  vy  graduirter  '/4-Takt 

J  J   J^  oder  i.-Lo  graduirter  %-Takl. 

J  /3  J  ^^^  1  o  w  J.  antithetischer  %-Takt 

J   /    J  oder  J->:/J-  antithetischer  Vg -Takt 

Abgesehen  also  von  den  herrschenden  Proportionen  (wonach 
Leitf.  §  8  die  Zusammenstellung  gemacht  ist),  aus  denen  sich  eine 
Eintheilung  der  Takte  in  gerade,  ungerade  und  fünftheilige 
ergibt ,  werden  hier  gnulolrte  und  aBÜthetiMhe  Takte  unterschieden 
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(vgl  oben  Nr.  6  und  7  unseres  Paragraphen).  Für  den  Dichoreus, 
±  vy  ^  v^  kann  noch  die  Benennung  lepetirter  Takt  eingeführt 
werden. 

Hiemach  also  lassen  sich  die  Takte  genauer  wie  folgt  grup- 
piren: 

L  Oradüirte  Takte. 

A.  zweitheOig. 

—  v/        %-Takt  —  Choreus. 
_  vy  vy     %-Takt  —  daclylus. 

B.  dreitheiiig. 

vy  vy  %-Takt  —  ionicus. 

v>     •/s-Takt  —  bacchius. 

n.  Repetirte  Takte. 

_  vy  _  J  •/a-Takt  —  dichoreus. 

ni.  Antithetische  Takte. 

_  vy  vy  _  %-Takt  —  Choriambus. 
Ys-Takt  —  paeon. 


vy     v>^ 


Der  Ausdruck  „graduirt''  ist  gewählt,  um  eine  Verwechslung 
mit  den  MfaUenden**  Takten,  worüber  §  2  handelt,  zu  verhüten; 
sonst  wäre  die  letztere  Bezeichnung  auch  sehr  passend  gewesen. 

10.    Es   ist  nun,   wie   sich   in   den   folgenden  Paragraphen 
]eicht  erkennen  lassen  wird,  nothwendig»  für  die  einzelnen  Theile. 
der   verschiedenen  Taktarten   eine  bestimmte  Nomenclatur  einzu- 
führen. 

L  Für  die  graduirten  zweigliedrigen  Takte,  welche  bei 
weitem  am  häufigsten  in  den  Compositionen  angewandt  wurden, 
steht  die  alte  Nomenclatur,  die  nach  der  Praxis  beim  Taktiren  ge- 
geben wurde,  zur  Verfügung.  Es  ist  also  der  schwere  Takttheil 
die  ^^  (Niederschlag),  der  leichte  die  oigct4  (Aufschlag). 

Dodi  steht  auch  nichts  entgegen,  ohne  Rücksicht  auf  die  Praxis 
des  Taktirens  und  der  orchestischen  u.  s.  w.  Bewegungen  die  Takl- 
tbeile  nach  dem  musikalischen  Vortrage  zu  benennen.    Wir  nennen 
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9bo  den  schweren  Takitheil,  weil  bei  ihm  die  Stimme  gehoben 
wird,  die  Mugi  den  schwachen  die  Seikwig«  Auch  die  Alten 
haben  späterhin  so  benariht,  und  so  entsprachen  und  eßHr 
sprechen  sich: 

J^iatjQ  (tou  7co56()  =  Niederschlag  (des  Taktstockes)  = 
Hebung  (der  Stimme),  auch  bei  den  spätem  Metrikem 

£pai(  (xou  7co5dc)  =  Aufschlag  (des  Taktstockes)  =  Sen- 
kung (der  Stinune),  auch  bei  den  spätem  Metrikem 
S'foic  (t^C  9övij;). 

Fär  die  Compositionslehre  nun  scheint  es  durchaus  rationell, 
die  Ausdrücke  „Hebung"  und  „Senkung"  zu  gebrauchen,  da  diese 
Eigenthümlichkeiten  des  musikalischen  Vortrages  bezeichnen,  wäh- 
rend in  der  Eurhythmie  und  dem  Leitfaden  von  mir  die  Ausdrücke 
Thesis  (Niederschlag)  und  Arsis  (Aufschlag)  gebraucht  wurden, 
weil  es  sich  dort  nicht  darum  handelte,  die  rein  musikalische  Be- 
deutung der  Takte  in  den  Vordergrund  zu  stellen.  Als  einen 
Missbrauch  müssen  wir  es  aber  dennoch  betrachten,  wenn  man  die 
griechischen  Benennungen  Thesis  und  Arsis  in  einem  späteren 
Sinne  gebraucht,  und  dieser  Missbrauch  ist  durchaus  in  jenen 
beidea  Büchern  vermieden  worden. 

n.  Für  den  repetirten  zweigliederigen  Takt  empfiehlt 
sich  die  Nomenclatur 


v^ 


erste  Monopodie  zweite  MouQpodie 

So  bilden  in  dem  TaktQ 

die  Silben  &<xf£ —  die  erste  Monopodie,  die  Silben  — iceo^  die 
zweite  Monopodie. 

Der  Ausdrack  ist  zweckentsprechend,  da  er  erkennen  lässt, 
dass  der  Dichoreus,  vne  auch  sein  antiker  Name  besagt,  eigentlich 
eine  Zusammenfassung  von  zwei  Takten  ist 

m.  Bei  den  graduirten  dreitheiligen  Takten  unter- 
sdieiden  wir: 

1.  Vorhebung   ± 

2.  Nachbebung  x 

3.  Senkung        ^  ^      oder 


C/« 
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So  im  Ioiiicu$ ^  w  und  ebenso  im  Bacclüus w ,  wo 

1.    S.      3.  1.    9.    3. 

die  darunter  gesetzten  Nummern  auf  die  obigen  drei  Benennungen 
verweisen. 

IV.    Bei  den  antithetischen  Takten,  die  alle  dreigliederig 
sind,  werden  unterschieden: 

1.  Vorhebung      X 

2.  Senkung  c/ w     oder    c/. 

3.  Gegenhebung  j,       oder    ^^. 

So  beim  Choreus    _  w  %^  —    und  beim  Päon    -..  w  -^. 

1.         2.        3.  1.     t.     8. 


§  4.    Fnnctioiieii  der  Talcttheile. 

1.  Die  Function  der  Taktlheile  ist  eine  verschiedene  in 
den  verschiedenen  Arten  der  Takte,  wobei  die  §  8,  9 — 10  ge- 
gebene Eintheflung  entscheidend  ist.  So  ist  z.  B.  die  Function  der 
„SeDkung**  eine  andere  in  den  graduirten  zweigliederigen,  eine 
andere  in  den  graduirten  dreigliederigen,  und  wieder  eine  andere 
in  den  antithetischen  dreigliederigen  Takten.  Wir  beginnen  mit  der 
Darstellung  der  Verhältnisse  in  den  ersten  der  angegebenen  Takt- 
artra. 

2.  In  der  Notcnfolge  J  /  J  J^   J  J" hebt  sich 

die  Stimme  zur.  kräftigen  Intonation  einer  langen  Note,  um  dann 
jedesmal  bei  der  leiser  intonirten  kurzen  Note  wieder  zu  ruhen. 
Die  letztere  also  erscheint  als  ein  Nachklang,  ein  schwächeres 
Echo  etwa  des  vorhergegangenen  starken  Tones.  Der  entstehende 
Wechsel  beröhrt  das  Ohr  angenehm,  wird  aber  leicht  ermüdend 
dordi  die  Einförmigkeit,  welche  in  einer  längeren  Reihe  auf  diese 
Weise  nothwendig  herrscht  Der  schwache  Nachball  aber  könnte 
hin  und  wieder  entbehrt  werden,  wenn  dafür  die  Hauptnote  selbst 
etwas  länger  nachklänge.     So  entstehen  Takte  aus  einer  einzigen 

%-Note,  j.  j.  9  die  fortwährend  wiederholt  noch  weit  einför- 
miger wäre    als    die  Reibe    j  J^  J  J^  J  / 9  einzeln  aber 

beigemisctit,  und  zwar  an  SteUen,  wo  ein  noch  kräftigerer  und 
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längerer  Ton  einen  guten  Eindruck  macht,  den  Reihen  unagek^hrt 
eine  schönere  Mannigfaltigkeit  gibt,  z.  B. 

j-rij/ij/ij.ij;^ij-nj.U''ii 

Aber  selbst  die  aus  zwei  kurzen  Noten  bestehende  Senkung 
erscheint,  der  kräftig  intonirten  langen  Note  der  Hebung  gegen- 
über, nur  als  eine  Art  Nachklang  derselben,  und  deshalb  kann  auch 
sie,  ohne  dass  das  Wesen  des  Taktes  so  in  bedeutendem  Grade 
verändert  erschiene,  leicht  unterdruckt  werden,  so  dass  statt  ihrer 
die  lange  Note  bis  zu  Ende  des  Taktes  forttönt  So  entstehen 
Reihen  wie 

Natäilich  aber  wird  diese  Contraction  nicht   so   häufig  vor- 
konunen,  als  die  von  nur  Einer  kurzen  Note  mit  einer  langen,  da 
der  Nachhall  hier,  durch  die  gleiche  Zeitausdehnung  sich  selbstän 
diger  gegen  den  starken  Takttheil  abhebt.  So  entsteht  ganz  natür- 
lich die  Regel: 

Synkope  (LeitC  §  H»  3)  der  Takte  findet  häufig  bei 
Choreen,  selten  bei  Dactylen  statt. 

Demgemäss  zeigen  choreische  Reihen  liäufig  die  Taktform  u. 
neben  _  w,  selten  aber  Dactylen  die  Taktform  lj  neben  ^  w  v^ 

Auf  diese  Art  finden  die  lediglich  aus  der  Praxis  der  lyrischen 
Schöpfungen  abstrahirten  Regeln  ihre  leichte  musikalische  Er- 
klärung. 

3.  Da  die  beiden  Monopodien,  aus  welchen  die  Dichorcen 
bestehen,  nichts  sind  als  zwei  einzelne  Choreen,  die  dadurch  zu 
Einem  Takte  zusammengefasst  sind,  dass  dem  ersten  derselben  ein 
hervorragender  Ictus  gegeben  ist  (Eurh.  §  6,  1),  so  folgt  von 
selbst,  dass  auch  jede  derselben  die  bei  den  Choreen  so  häufige 
Zusammenziehung  erleiden  kann.    So  entstehen  die  Takte 

J,    J  ^  I     und     J  ^  J.      oder    i ^^  I     und     —  ^^  u.  I 

(vgl.  Leitf.  §  23,  2). 

Die  erste  Taktform  aber,  in  der  zwei  starke  Töne  in  dem- 
selben Takte  unvermittelt  auf  einander  folgen,  scheint  in  der  grie- 
chischen Composilion  nicht  beliebt  gewesen  zu  sein.  Wenn  aber 
in  einem  anderen  Falle  ebenfalls  die  Folge  von  l^  ^  v^  in  dem- 
selben Takte  vermieden  wird,  so  liegt  dort  ein  ganz  verschiedener 
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Grund  vor.  Siehe  darüber  Nr.  4  unseres  Paragraphen.  Dagegen 
findet  sich  die  Taktform  .  ^  l.  I  bei  Aesdiyius,  Prom;  II,  Str.  a' 
und  Sepl  VI»  Str.  a. 

4.  Die  graduirten  dreigliedrigen  Takle,  der  lonicus  und  der 
Bacchius,  sind  fast  ohne  Ausnahme  steigende  (vgl.  §  2),  wie  nicht 
nur  der  Auftakt  zu  Anfang  der  Verse  beweist,  sondern  auch  die 
fast  durchgängige  Cdsur  zwischen  den  einzelnen  Sätzen  (Leitf. 
§  19,  3,  III).  So  fallen  also  beim  Bacchius  die  Wortschlusse  fast 
immer  vor  die  Senkung,  z.  B. 

und  beim  lonicus,  wenn  nicht  vor  die  Senkung,  so  doch  (seltener) 
TOT  den  letzten  Theil  der  Senkung, 

ww: w  wl ,  ^  v^ll w  v^l :^II,  selten 

^w: v^^l ,  ^i w  ^\ 7CII. 

Ke  lefztere  Cäsur,  eine  weibliche,  ist  durchaus  der  gleicimamigen 
im  Hexameter  analog.    Wo  aber  die  Cäsur  fehlt, 

^    : \^   I w   D w    I All, 

w^'t v^v^l v^w» w.^1 XII 

oder  scheinbar  eine  „Theilung"  (Siafpeoi^,  Leitf.  §  19,  3,  U) 
staufindet,  da  ist  man  dennoch  berechtigt,  den  musikalischen  Noten 
eine  steigende  Gruppirung  zuzuschreiben,  die  nur  unvollkommen  in 
dem  spraclilichen  Texte  des  Gedichtes  zum  Ausdruck  gelangt  ist 
Dafür  spricht  eben  die  verhältnissmässige  Seltenheit  des  Hangels 
der  Gasur,  und  dass  sie,  wo  sie  mangelt,  fast  nur  in  der  Strophe 
oder  Gegenstrophe  mangelt,  schwerlich  aber  in  beiden  zugleich. 
Es  ist  eine  Aufgabe  der  Metrik,  nicht  der  Compositionslehre,  diese 
rein  formellen  Sachen»  zu  belegen. 

Die  Function  der  Senkung  im  Bacchius  und  loni- 
cus ist  also,  den  Auftakt  zu  den  folgenden  Hebungen  zu 
bilden. 

Haben  nun  die  ganzen  Reihen  steigende  Takte,  so  darf  auch 
dieser  Auftakt  nirgend  fehlen;  am  allerwenigsten  aber  lässt  er  sich 
als  ein  Nachhall  der  vorhergehenden  Hebungen  betrachten,  sondern 
seine  Noten  deuten  vielmelir  auf  den  folgenden  Takt  hin.    Reihen 

^  /  J  j  /  J  j  oder  J]  j  j  j^  j  j  haben  also  durchaus 
die  musikalische  Gruppirung 

/  >jji;^  >jj  oder  jT>jji;:  >JJ. 
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Hieraus  ist  sogleich  ersichlfich,  dass  die  Senkung  in  diesen 
Takten  nicht  mit  der  vorhergehenden  Hebung  zusammengezogen 
werden  kann.  Bacchiische  Takte  wie  J_  l1  I  und  jonische  wie 
±  Lül  sind  deshalb  eine  reine  Unmöglichkeit  Einen  anderen 
Grund  hierfür  werden  wir  §  6  kennen  lernen. 

5.  Dagegen  können  im  Bacchius  und  lonicus  die 
Yorhebung  und  die  Nachhebung  in  Eine  Note  zusammen- 
gezogen werden. 

Legal  also  sind  in  jonischen  Reihen  Takte  wie  lj  v^  v^  t  und 
in  baccbüschen  Takte  wie    lj  ^  I . 

Aus  der  Gestattung  dieser  Zusammenziehung  darf  man  aber 
keineswegs  auf  Zweigliedrigkeit  des  Taktes  scliliessen.  Wenn  die 
Nachhebung  mit  der  Yorhebung  zusammengezogen  werden  kann» 
so  rührt  dies  daher,  dass  der  schwächere  Ton  als  Nachhall  des 
stärkeren  erscheint,  beide  letzten  Grössen  des  lonicus,  _l  und  ^^ 
nach  J.,  können  aber  nicht  als  Auftakt  zum  folgenden  Takte  er- 
scheinen. Eben  so  wenig  durfte  man  auf  Eingliedrigkeit  des  Ana- 
pästen schliessen,  weil  die  Taktform  üj  bei  Uim  nicht  selten  ist 

Der  jonische  Takt  uj  v^  v^  ist  schon  von  Westphal  erkannt 
und  nachgewiesen  worden.  Das  Yorkommen  des  anderen  habe  ich 
bereits  Eurh.  §  18,  6  nachgewiesen  und  zugleich  darauf  hinge- 
deutet, wie  schön  Sophokles  diese  Form  zu  verwenden  verstanden 
hat,  indem  jedesmal,  wo  in  dem  bacchiischen  Theile  des  Doch- 
mius  dieser  verlängerte  Ton  auf  ein  Wort  fällt,  dieses  entweder  ein 
Schmerzensruf  ist,  der  so  gern  in  einem  lan^  ausgeholten  Tone 
sich  offenbart,  oder  ein  solches  Wort,  dessen  besonderer  Nach- 
druck durch  seine  Wiederholung  bewiesen  wird.  Betrachten  wir 
die  Yerbältnisse  in  den  drei  sophokleischen  Strophen,  worin  dieser 
bacchiische  Takt  vorkommt.    Die  lange  Note  fällt 

Aj.  in,  Str.  y'  auf  eXsoS'',  ein  Wort,  das  noch  zweimal  wieder- 
holt wird;  Gstr.  y'  auf  das  einmal  wiederholte  tcoXuv; 
El.  Y,  Str.  auf  den  Schmerzensruf  16;    Gstr.  auf  das  wieder- 
holte Tco^; 
Phil,  n,  Str.  auf  den  Schmerzensruf  16;  Gstr.  auf  euaroXou,  ein 
Wort,  das  zwar  nicht  selbst  wiederholt  wird,  dessen  be- 
sonderer Nachckuck  aber  durch  das  dafür  das  zweite  Mal 
gewählte  Synony/non  xolyqIol^  bewiesen  wird. 
Auch  in  den  beiden  Stellen,  wo  der  Takt  bei  Aeschyius  vor- 
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kommt«  Ellin.  I,  Str.  Y  und  Sappl.  VI,  Str.  a  ist  der  Nachdruck 
nicht  zu  verkennen,  welcher  den  Wörtern,  worauf  die  lange  Silbe 
fiDi,  durch  diese  gegeben  werden  soiL 

Wenn  nun  aber  die  Euiiiythmie  dringend  diese  Formen  an 
den  angezogenen  Stellen  fordert,  wenn  diese  Formen  vom  musi- 
kafischen  Standpunkte  aus  voHkommen  tadellos  sind  und  auf  das 
beste  vertheidigt  werden,  und  wenn  obendrein  äch  zeigt,  dass  die 
Bedeutung  dieser  Formen  im  schönsten  Einklänge  mit  dem  Sinne 
des  Textes  steht,  so  sollte  doch  jeder  aus  dieser  Uebereinstimmung 
der  verschiedenen  Betrachtnngsarten  die  Ueberzeugung  gewinnen, 
dass  die  so  gewonnenen  Resultate  fest  und  sicher  sind.  Nicht  das 
aus  einseitiger  Theorie  Gewonnene  hat  Ueberzeugungskraft,  immer 
aber  da^enige,  worauf  die  verschiedensten  Anschauungsweisen 
gteichmässig  hinweisen,  vorausgesetzt,  dass  diese  Ansdiauungen 
überhaupt  vemünfUge  sind  und  sidi  eine  tadellose  Reihenfolge  von 
Goosequenzen  aus  ihnen  gewinnen  lässt. 

6.  In  den  antithetischen  dreigliedrigen  Takten 
bildet  die  Senkung  eine  nothwendige  Vermittelung 
zwischen  der  Yorhebung  und  der  Gegenhebung. 

Würden  in  Takten  wie    J  /  J  |  J  /  J  |     und    J  J]  J  j 

J  ^  J  I  ^^  beiden  Hebungen,  die  einen  Gegensatz  zu  einander 
bilden  sollen,  unmittelbar  auf  einander  folgen,  so  wäre  das  Bild 
eines  dreifach  gegliederten  Taktes  ganz  verwischt;  -nian  sollte  also 
schon  aus  diesem  Grunde  päonische  Takte  wie  ü.  X 1  und  clioriam- 
biscfae  wie  lLi  J.1  nicht  für  zulässig  erachten,  denn  der  Fall  ist 
ein  ganz  anderer,  als  bei  den  oben  besprochenen  Synkop^i.  Wer- 
den nämlich  Choreen  oder  Daclylen  zusammengezogen  zu  i.  oder 
Lj,  so  ist  zwar  die  Zweitheiligkeit  des  Taktes  verwischt,  aber  es 
ist  keine  neue  Theilungsart  eingeführt  worden.  Reihen  z.  B.  wie 
_w1l^I^wI_^J)  bestehen  theils  aus  den  normalen  zwei- 
gliedrigen Takten,  theils  aus  Takten,  an  denen. die  Gliederung 
überhaupt  unterdrackt  ist,  die  also  als  uogetheilte  Ganze  zwischen 
den  gegliederten  gleich  grossen  Ganzen  kdnen  schlechten  Eindruck 
machen  können,  vielmehr  nur  dazu  beitragen,  uns  erkennen  zu 
lassen,  dass  auch  jene  gegliederten  Ganzen  in  der  That  doch  Ein- 
heiten sind.  Wird  ferner  bei  deiF  Dichoreen  die  eine  Monopodie 
zusamineogezogen,  so  ist  nichts  desto  weniger  die  Zweigliedrigkeit 
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des  Taktes  volikommen  deutlich  geblieben  Ebenso  deutlich  aber 
ist  die  Gliederung  bei  Bacchien  me  lj  ^  I  und  bei  lonici  wie 
u  v>  v^  I  bewahrt,  in  so  fem  die  betonte  Helmng  und  die  schwache 
Senkung  ordnungsmSssig  auf  einander  folgen  als  schwacher  und 
starker  Theil,  von  sehr  verschiedener  Ausdehnung,  wodurch  eben 
die  richtige  Proportion  sogleich  klar  wird.  Aber  wo  zwei  Takt- 
theile, die  beide  stark  betont  sind,  einander  folgen  wie  bei  lL  J.  I 
und  ÜJ  ^1,  da  tritt  der  Unterschied  in  der  Ausdehnung  dieser 
Grössen  gegen  die  starken  Icten  zurück,  und  der  Takt,  statt  durdi 
die  Zusammenziehung  als  Einheit  zu  erscheinen,  erscheint  vieknehr 
als  eine  zweigliedrige  Grösse  und  tritt  also  dadurch  zu  anderen 
Takten  derselben  Reihe  in  einen  scharfen  Contrast    In  der  Reihe 

—  wwv^li— v^wl_ws/wl— v^wwl     oder 

wfirde  der  zweite  Takt  nicht  anders  erscheinen,  als  ein  Daclylus 
oder  Spondeus  mitten  unter  Pannen. 

Aber  noch  ein  anderer  Grund  spricht  gegen  diese  Zusanunen- 
ziehung,  und  dies  ist  die  besondere  Function  des  schwachen  Takt- 
theils  in  den  antithetischen  Takten.  Die  einzelne  kurze  Note  beim 
Päon,  mitten  zwischen  zwei  stark  betonten  Silben,  die  einen  Gegen- 
satz zu  dnander  bilden,  erscheint  nicht  als  ein  blosser  Nachklang 
der  ersten  Note,  sondern  eben  so  gut  als  eine  Art  Yorklang  zur 
zweiten  Hebung.  Sie  soll  es  verhüten,  dass  im  selben  Takte  die 
Antithesen  sich  berühren.  Auch  wird  die  Antithese  erst  dadurch 
zur  Antithese,  dass  eine  verschiedene  Grösse  dazwischen  tritt 
A  bildet  erst  dann  deutlich  mit  A  eine  Antithese,  wenn  ein  B 
zwischen  beiden  steht,  so  dass  durch  den  Unterschied  von  dem 
dritten  die  beiden  andern  Grössen  als  sich  entsprechend  ersdieinen. 
Derselbe  Fall  ist  beim  Choriamb,  nur  dass  hier  noch  schwerer  an 
eine  Verschmelzung  der  Senkung  mit  der  Yorhebung  zu  denken 
wäre,  wegen  ihrer  grösseren  Ausdehnung. 

Da  nun  in  der  ganzen  poetischen  Literatur  der  Griechen  auch 
nicht  ein  einziger 'Fall  voriiegt,  wo  die  eben  besprochenen  Takt- 
formen, die  musikalisch  jedenfalls  nicht  ansprechen  können,  anzu- 
nehmen waren,  «o  liegt  hierin  ein  neuer  und  fiberzeugender  Be- 
weis für  unsere  Annahme,  d^s  der  Rhythmus  der  griechischen 
Compositionen  vollkommen  aus   den   Texten  zu   erschliessen   sei. 
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Cod  ausserdem  wird  klar,  dass  die  Griechen  sciion  in  der  Bildung 

*  • 

der  Einzeltakte  ein  so  feines  Gefühl  für  Wohlklang  und  Ebenmass 
offenbaren,  wie  es  in  unserer  Musik  leider  selten  zur  Erscheinung 
kommL 

Die  so  eben  erkannten  Facta  sind  aber  auch  für  die  Metrik 
von  ausserordentlicher  Bedeutung.  Läge  die  Thatsache  vor,  dass 
die  Griechen  unschöne  Takte  wie  lL  J.  oder  lL  ^^  v^  und  iJj  ± 
gdddet  hätten,  dann  wärep  wir  sehr  oft  nicht  mehr  im  Stande, 
den  Rhythmus  ihrer  Compositionen  zu  finden.  Könnte  man  z.  B. 
OT^ett  nicht  blos  als  eigentlichen  und  als  kyklischen  Dactylus 
messen,  ^  ^  k^  und  -^  v^,  sondern  obendrein  nach  Gutdunken 
ab  Päon,  l_  w  ^  auffassen:  was  liesse  sich  da  nicht  alles  aus  einem 
und  demselben  Verse  machen?  Doch  gerade  in  der  schönen  Gesetz- 
lichkeit und  MassvoUheit  aller  griechischen  Compositionen  liegt  das 
Mittel,  ihre  Gliederung  zu  erkennen. 

Westphal  nimmt  an  dem  Takte   i nicht  den  geringsten 

Anstoss,  wodurch  er  die  Fähigkeit  verloren  hat,  päonischen 
Strophen  eine  richtige  Eintheilung  zu  geben. 

7.  Noch  weniger  ist  daran  zu  denken,  dass  in  den 
antithetischen  Takten  die  Senkung  und  Gegenhebung 
zQsammengezogen  werde. 

Pannen  wie  ±  lL  und  Choriamben  wie  i.  üj  sind  also 
unzulässig. 

Unmöglich  kann  nämlich  der  starke  Ton  als  Nachklang  des 
schwadien  aufgefasst  werden.  Dies  leuchtet  von  selbst  ein;  doch 
sind  wdtere  Gründe  gegen  obige  Taktformen  in  §  6  aufgezählt. 

8.  Endlich  ist  noch  zu  erwägen,  ob  aus  der  Natur  der  Takte 
sich  keine  Anzeichen  ergeben  fOr  die  Grenzen,  bis  zu  welchen  die 
ganzen  Takte  in  eine  einzige  Note  zusammengezogen  werden 
können. 

Wenn  wir  z.  B.  oben  Takte  wie  iL  ö  vy  oder  lL  x  unter 
Päonen  und  Takte  wie  ill  J.  unter  Choriamben  nicht  für  zulässig 
erachteten,  weil  so  Reihen  entstehen  würden,  wo  dreitheiUgen 
Takten  solche  beigemischt  wären,  die  dem  Gefulüe  als  zweitheifigo 
erschienen,  so  wäre  doch  der  Fall  denkbar,  dass  diesen  Reihen 
Takte  aus  nur  je  einer  Note  bestehend  beigemisclit  wären.  Was 
spricht  doch  eigentlich  gegen  Reihefolgen  wie  die  folgenden? 

Seh  ml  dt,  Compotitioiiflelire.  4 
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.j/jijjij/-nij/j 
JJ3JU.  ij;ij  1  j. 

Auch  Bacchien  und  lonici  könnten  mit  solchen  Takten  wechseln: 

/:Jj;^IJJIJJ-MJJ-'ll 

Hier  wären  den  dreigliedrigen  Takten  Takte  von  keiner  scheinbaren 
neuen  Giiederungsart  beigemischt,  sondern  die  vollkommenen  Ein- 
heiten unter  den  gegliederten  Ganzen  brächten  die  letzteren  als 
Einheiten  nur  besser  ins  Bewusstsein,  ganz  wie  es  bei  den  chorei- 
schen und  den  dactylischen  Reihen  nicht  selten  der  Fall  ist 

Gegen  die  Synkope  choriambischer  und  ionischer  Takte  spricht 
nun  zunächst  die  Ueberlieferung,  da  die  alten  Musiker  nur  bis  zur 
%-Note  Zeichen  ausgebildet  hatten;  sie  haben  dagegen  für  einen 
Ton  von  5  Moren  in  der  That  die  Bezeichnung  lu.  Ist  es  nun 
denkbar,  dass  sie  ein  Zeichen  für  eine  nie  vorkommende  Grösse 
eingeführt  hätten?  Es  fehlt  ihnen  bereits  das  Zeichen  für  eine 
Note  aus  6  Moren,  die  unserer  ^-Note  entspricht;  es  wäre  also 
denkbar,  dass  sie  nicht  fortgeschritten  wären  bis  zum  Gebrauche 
von  langen  Noten,  die  im  Werlhe  sechs  gewöhnlichen  kurzen  gleich- 
gekommen wären,  obgleich  man  sich  auch  recht  gut  denken  kann, 
dass  Noten  von  dieser  Ausdehnung  und  von  noch  grösserer  vor- 
kamen. Man  konnte  ja  etwa  die  Vs"^^^^  durch  zwei  Zeichen, 
uj^  oder  L.f^  angeben,  gerade  wie  wir  die  %-Note  durch 
die  Verbindung  einer  '/»"Note  mit  einer  Viertelnote,  J^  J  bezeich- 
nen. Da  haben  wir  also,  wie  so  oft,  einen  Fall,  wo  mit  der 
Ueberlieferung  wenig  anzufangen  ist 

Denn  auch  das  Zeichen  lu  hat  keine  Beweiskraft  für  das 
Vorhandensein  der  Note,  die  5  Kürzen  entspricht  Schon  Eurii. 
§  4,  5  und  Leitf.  §  11,  6,  IV  habe  ich  das  Zeichen  auf  den  Fall 
beschränkt,  dass  eine  päonische  Reihe  katalektisch  mit  nur  einer 
Silbe  im  letzten  Takte  schlösse.  Statt  das  Fehlende  sich  durch 
eine  Pause  ersetzt  zu  denken,  kann  man  auch  die  Schlussnote 
bis  zur  Ausdehnung  des  ganzen  Taktes  sich  ergänzt  denken,  und 
so  schreiben  entweder 
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—  w  wv^l— w  w^l— vy   wwl  LLi  Q     oder 

aoch  lässt  sich  der  Schlusstakt  mit  demselben  Rechte  .  Sc  I 
schreiben,  selbst,  bei  blos  äusserer  Auffassung,  wenn  seine  Silbe 
eine  sprachlich  kurze  ist,    w  Sdl. 

Alle  diese  Schreibarten  nun  scheinen  gebräuchlich  gewesen  zu 
sein,  und  daher  nicht  nur  das  Notenzeichen  lu»  sondern  auch  die 
vieizeitige  Pause  Sd,  die  nirgend  anderswo  Anwendung  linden 
konnte,  als  bei  kataiektischen  Versen  im  %-  oder  % -Takte,  z.  B. 

^  ^: wwl v^  v^l-Vll, 

wo  die  Schreibart 

V.V.: VVV.I wv^IljaII 

vä  richtiger  gewesen  wäre.  Aber  auch  bei  uns  herrscht  keine 
Conformität  in  der  Schreibart  der  Schlussnote;  man  findet  z.  B. 
bei  Reiben  in  y^-T^ki  den  Sclüusstakt   eben  so   gut,   und  mit 

wenig  unterschied  für  die  Praxis  j  i  |  als  J.  7  |  notirt.  Die 
Alten  aber  waren  in  diesen  Sachen  viel  inconslanter,  als  wir.  Sie 
gaben  nicht  selten  die  Länge  der  Noten  zum  Theil  durch  Pausen 
an,  z.  B.  _  A  statt  i_. 

Ich  habe  nun  in  den  mehrfach  citirten  beiden  Büchern,  da 
die  Ueberlieferung  keinen  Anhalt  bot,  nur  aus  zwei  Gründen 
Noten  von  grösserer  Ausdehnung  als  4  Hören  geleugnet: 

1)  Wären  in  den  überlieferten  Texten  Silben  vorhanden,  denen 
man  einen  grösseren  Notenwerlh  gegeben  hätte,  so  wäre  es  sehr 
oft  unmöglich  gewesen,  die  rhythmische  Gliederung  der  Gomposi- 
lionen  zu  finden.  Denn  hier  hätten  alle  festen  und  bestimmten 
Kriterien  gefehlt  Da  aber  nirgend  der  Rhythmus  sich  als  zweifel- 
haO,  erwies,  so  schien  dadurch  das  Fehlen  der  langen  Noten  be- 
wiesen. 

2)  Da  es  sich  überaU  um  Yocalmusik,  nicht  Instrumenlal- 
mnsik  handelte,  so  glaubte  ich  annehmen  zu  dürfen,  dass  die 
Griechen  auch  in  der  Dehnung  ein  bestimmtes  Mass  inne  gehalten 
hätten.  Wenn  nun  kurze  Silben  in  gewissen  Fällen  zum  Werthe 
von  Secbszehntelnoten  herabsanken,  in  anderen  Fällen  langen  Silben 
der  Werlh  von  halben  Noten  gegeben  war,  so  schienen  hier  die 
äussersten  und  eigentlich  nie  neben  einander  vorkommenden  Extreme 
gegeben  zu  sein:  die  lange  Silbe  konnte  bis  achtmal  so  lang  als 
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die  kurze  Silbe  sein,  in  derselben  musikalischen  Reibe  aber  bis 
sechsmal  so  lang,  während  sie  in  demselben  Takte  nie  mehr  als 
viermal  so  lang  sein  konnte.  So  finden  wir  Vi« -Noten  neben 
einer  %-Note  in  der  fallenden  logaödisciien  Telrapodie: 

-^   vy  l_  v^  I  i__l— All,    d.i. 


J3i^lj-rlj.|j' 


Dagegen  kommen  unter  Logaöden  keine  halben  Noten  vor«  und 
auch  anderswo  trelTen  halbe  und  Sechszehnlel-Noten  nicht  zu- 
sammen. Dieses  schöne  Hasshalten  in  der  Ausdehnung  der  Silben 
ist  ohne  Zweifel  einem  Volke  wie  dem  griechischen  zuzuschreiben. 
Auch  in  dem  gesungenen  Liede  sollte  die  Sprache  nicht  verloren 
gehen,  der  Sinn  des  Textes  sollte  nicht  unkenntlich  werden  durch 
einen  übertriebenen  Tonsatz. 

Eigentlich  bedurfte  es  keines  Beweises  hierfür;  vielmehr  wäre 
auch  hier  eher  der  Gegenbeweis  von  denen  zu  fordern,  weiche  be- 
müht sind,  der  griechischen  Poesie  unschöne  Formen  aububfirden; 
und  diesen  konnte  man  einfach  entgegenhalten,  dass  man  in  der 
praktischen  Analyse  der  überlieferten  Compositionen  nirgend  zu 
solchen  Annahmen  gezwungen  werde.  Aber  auch  von  der  musika- 
lischen Seite  aus  ist  der  Nachweis  leicht  zu  liefern. 

Zunächst  nämlich  können  Bacchien  undlonici  nicht 
in  Eine  Note  zusammengezogen  werden,  da  sie  dann  so- 
gleich aufhören  würden,  steigende  Taktreihen  zu  bil- 
den, und  da  die  Zusammenziehung  zweier  Takttheiie 
überhaupt  nur  erklärbar  ist,  wenn  der  zweite  derselben 
in  dem  Verhältnisse  eines  blossen  Nachklanges  zum 
ersten  steht. 

Eben  so  wenig  aber  können  die  antithetischen  Takte, 
die  Choriamben  und  Päonen  zusammengezogen  werden, 
da  schon  die  Zusammenziehung  der  Vorhebung  mit  der  Senkung 
nicht  gestattet  ist,  folglich  noch  weniger  über  diese  Schranke  liin« 
weg  zwischen  Vorhebung  und  Gegenhebung  staltfinden  kann.  Auch 
wäre  so  der  Charakter  der  beiden  Takte,  der  besonders  in  der 
Autilhesis  der  beiden  Hebungen  ausgedrückt  ist,  völlig  verwischt. 

9.  Ueberblicken  wir  nun  die  fiir  die  Metrik  wie  für  das 
Verständniss  der  Compositionen  gleich  wichtigen  Resultate,  welche 
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fldi  aas  der  BetracbtuDg  der  Functionen  der  Taklüieile  haben  ge- 
winnen lassen.  Ein  grosser  Theil  dieser  Resultate  ist  negativer 
Art,  in  so  fem  sonst  denkbare  Formen  für  die  griechischen  Vocal- 
melodien  weggeleugnet  werden.  Aber  gerade  diese  negativen  Resul- 
tate sind  eigentlich  die  aller -positivsten:  nur  mit  ihrer  Hülfe  lassen 
sich  die  überlieferten  Compositionen  zergliedern,  und  oline  dieselben 
wurde  fast  jede  Strophe  in  den  chorischen  Dichtungen  ein  schwer 
oder  gar  nicht  zu  lösendes  Problem  bleiben.  Die  von  uns  an- 
erkannten Formen  werden  aber  nicht  allein  durch  den  musikalischen 
Sinn,  durch  die  Formenschönheit,  die  sie  auch  in  dem  gesungenen 
Texte  bewahren  und  durch  ihr  praktisches  Vorkommen  sicher  ge- 
steDt,  sondern  sie  haben  auch  als  Ausdruck  der  Bewegung  ihre 
Bedeutung,  was  sich  jedoch  erst  bei  der  Theorie  der  rhythmischen 
Sätze  erkennen  lässt,  wo  auch  der  musikalische  Werth  derselben 
noch  in  ein  helleres  Licht  tritt  Im  Leitfaden,  §  31,  2  ist  wenig- 
stens bei  einer  Gelegenheit  schon  hingedeutet  worden  auf  die 
Zolässigkeit  zusammengezogener  Takte  in  Weisen,  nach  deren  Icten 
ein  gleichzeitiger  Marsch  stattfindet. 

Möge  nun  eine  Cebersicht  der  Normaltakte  mit  ihren  theil- 
weise  oder  ganz  zusammengezogenen  Nebenformen  folgen. 

L    Der  %-Takt,  choreus. 

Stammform     j  J^  |         oder       ^ 

Spkopirt         j^  oder  l 

n.    Der  %-Takt,  dactylus. 

Stammform     J  ^         oder    —  ^ 
Synkopirt  J  oder       L-r. 

UL    Der  graduirte  %-Takt,  ionicus. 

Stammform    J  J  ^        oder  -L  J.  c/  w  . 
Hit  Zusammenziehung  der  Vor-  und  Nachhebung 

J  J^      oder       ÜJ  o  w  . 

(Synkopirte  Form    J        oder    lu  ] 

o  .   «  .'.  ^^  sind  nicht 

rwm  mit  Zusammenziehung  der  Nachhebung  und  ( 

der  Senkung,  ^J  J      oder    -L  lIi)  J 


vy« 


\^  • 
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IV.    Der  graduirte  Vs-Takt,  bacchius. 

Stammform  J  J  /    oder    ±  J.  o . 
Mit  Zusammenziehung  der  Vor-  und  Nachhebung 
J/  .  .oder      lLi  ^. 

(Synkopirle  Form  J^  J       oder     lu 
Hit  Zusammenziehung  der  Nachhebung  und 
der  Senkung    ^J  J^      oder      L  lL) 


nicht  geslaitcL 


V.    Der  «/g-Takt. 

Stammform  J  J^  J  J^    oder    .L  ^^  J.  ^y. 
Hit  Synkope  der  zweiten  Monopodie    I  >  \       o(jer     _  w  »-. 
Hit  Synkope  der  ersten  Uonopodie 

ä»  J  ä  ^^®'  lL  -L  v^  unter  den  ovoxXcS- 
(uvoi  nicht  nachweisbar,  wohl  aber  bei  Choreen,  die 
man  dipodisch  (als  Dichoreen^  missL 

Synkopirt  J^        oder     llr^« 

Hit  anderen  Zusammenziehungen, 


nicht  gestatteL 


VI.  Der  antithetische  %-Takt,  Choriambus. 
Stammform  J  ^  J  oder  i.  ^  ^  j. 
Nebenformen      J        oder 

>J  J     oder 

VIL    Der  antitheüsche  %-Takt,  paeon. 

Stammform  J  ^  ^  oder  ±00^, 

auch      J  S"  J  öder 

Nebenformen  J^  JH  oder 

J^  J  oder  lLJ- 

}•  J  oder  LU 

J  J^  oder  _L  LL  - 


^-^    [  nicht  gestatteL 


C/ 


C/  V^ 


nicht  «eslatlet 
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§  5.-   ZusammenzieliTUigeii  und  AnflösimgeiL 

1.  Bei  allen  Taktarten,  den  ziyeigUedrigen  wie  den  drei- 
gliedrigea,  den  graduirten  wie  den  repelirten  und  antithetischen, 
lernten  wir  schwere  Theile  kennen,  welche  aus  langen,  gewöhn- 
lieb  Viertelnoten  bestanden,  die  einen  starken  Ictus  trugen,  und 
leichte  Taktlheile,  die  aus  ein  bis  zwei  Kurzen  (Achtelnoten)  be* 
standen,  welche  schwächer  intonirt  wurden.  Aber  in  einer  Reihe 
giäch  langer  und  gleich  gegliederter  Takte,  deren  Senkung  aus 
zwei  Tönen  oder  Silben  (^  ^)  besteht,  ist  es  nicht  unter  allen 
Umständen  nöthig,  dass  diese  schwächer  intonirlen  Abschnitte  eben 
zwei  kurze  Töne  enthalten:  es  kann  unter  manchen  Umständen 
dafür  eine  Viertelnote  (^],  eintreten,  ohne  dass  die  Eigenthömlich- 
keit  der  Taktart  dadurch  verdunkelt  würde.  Die  hier  in  Rede 
stehenden  Takte  sind 

der  Dactjlus,  _  v^  w, 

der  lonicus,  ^  v^, 

der  Päon,  _  ^  w  w, 

der  Choriambus,  _  v^  ^  __. 

2.  Die  Dactylen,   ein  graduirter  und  zugleich  gerade  ge- 
gliederter Takt,  würden  in  unveränderter  Folge, 

jji  1  jji  I  j-n  I  jji  I. 

wo  immerfort  auf  eine  kräftige  Viertelnote  zwei  leicht  dahineilende, 
schwach  intonirte  Achtelnoten  folgen,  trotz  des  Bbenmasses  der 
beiden  Takttheile  ein  Bild  zwar  nicht  der  Eile,  doch  aber  einer 
gewissen  frei  dahinströmenden  und  nicht  abgeschlossenen  Beweg- 
lichkeit geben.  Aber  ruhiger  und  gemessener  erscheint  der  Gang, 
wenn  die  Hebung,  namentlich  gegen  das  Ende  einer  Reihe  hin, 
als  Viertelnote  gesetzt  wird, 

j;:  I  jji  I  jji  I  jj  I 

oder  • 

jji  uj  I  j-n  I  jj  I- 

Der  „zusammengezogenen**  Senkung  schliesst  sich  leichter  ein 
etwas  stärkerer  Ictus  an,  so  dass  die  Gliederung  des  Taktes  nicht 
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etwa  so  verdunkelt  wird,  sondern  vielmehr  noch  deutliclier  ins 
Bewusstsein  tritt.  Anders  freilich  ist  der  Fall,  wo  ganze  Reflicn 
und  selbst  ganze  Perioden  in  diesen  zweisilbigen  Formen  er- 
scheinen, 

JJIJJIJJIJJIIJJIJJ1JJIJ''I1 

Da  hier  überall  die  Senkung  stärker  hervortritt,  so  eriangi  der 
Vs-Takt  überhaupt  einen  ganz  anderen  Charakter.  Er  büsst  seine. 
Beweglichkeit  fost  ganz  ein,  wird  schwer,  gemessen,  und  da  die 
Stimme  mit  Leichtigkeit  auf  fen  langen  Silben  (es  ist  fiberaü  von 
Vocalmusik  die  Rede)  länger  verweilt,  so  erhält  man  Takte,  die 
auch  ein  langsameres  Tempo  haben.  Es  sind  die  Spondeen, 
welche  durch  die  Schwere  und  Gemessenheit  ihrer  sämmtlichen  . 
Töne  sich  vorzuglich  zu  langsamen  und  feierlichen  Hymnen  eignen, 
und  in  der  That  hierzu  im  Alterthume  angewandt  wurden. 

Wir  unterscheiden  nun  aber  bereits,  je  nachdem  die  Zusammen- 
zieliungen  der  Hebungen  gänzlich  fehlen,  oder  in  einzelnen  Takten 
zugelassen  werden,  oder  in  den  Takten  durchgängig  vorkommen, 
1)  ruhige,  2)  concitirte  Dactylen,  3)  Spondeen.  Die  con- 
citirten  Dactylen  haben  das  schnellste  Tempo,  dienen  zwar  niclit 
zum  Ausdrucke  leichter  Beweglichkeit,  wie  die  Choreen,  da  der 
Iciclite  Takttheil  doch  immer  dieselbe  Ausdehnung  hat,  als  der 
schwere,  dagegen  aber  zur  Darstellung  einer  starken  geistigen 
Spannung,  die  nicht  leicht  zu  einem  beruhigenden  Abschlüsse 
kommt.  Aus  diesem  Grunde  sind  sie  das  Metrum  heftig  erregter 
Klagelieder,  doch  immer  mit  Leichtigkeit  zu  unterscheiden  von 
den  Dochmien  und  Päonen,  die  in  Klageliedern  angewandt  werden, 
aber  vermöge  ihres  antithetischen  Baues  oder  des  bei  ihnen  herr- 
schenden Taktwechsels  zugleich  den  Widerstreit  der  Gefühle  im 
(nnem  des  Singenden  zur  Anschauung  bringen. 

Eine  Reihenfolge  von  Noten  wie 

J  JJJJJ 

kann  aber  auch  noch  anders  aufgefasst  werden.  Man  brauchte  den 
Takten  nicht  notliwendig  ein  langsames  Tempo  zu  geben,  vrelmekr 
könnte  auch  in  dieser  Reihenfolge,  die  keine  Unterschiede  von 
Längen  und  Kürzen  erkennen  lässt,  wobei  die  letzteren  leicht  als  ein 
blosser  Nachhall  der  ersleren  ersciieinen  (§  4,  2),  der  Sinn  liegen, 
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dass  jede  dieser  Noten  scharf  absetzt  werde  und  daher  in 
höbercin  Grade  selbständig  erscheine.  In  unserer  modernen  Noten- 
schrift wird  ein  solches  Verhiltniss  durch  Punkte  über  den  einzelnen 
Noten  angegeben,  also 


1^^ 


Die  Neigung. zu  einem  solchen  scliarfen  Absetzen  mussle  besonders 
hervortreten,  wenn  die  Takte  nicht  fallend  waren,  wobei  die 
sdiwächer  intonirte  Länge  doch  eher  als  ein  Nachhall  der  stärker 
intonirten  Länge  erscheint «  sondern  steigend,  wobei  auch  die 
«diwächer  intonirte  Note  sich  mehr  abhebt,  weshalb  sie  auch,  wie 
wir  §  4,  4  sahen,  nicht  mit  der  vorhergehenden  Note  in  eine 
einzige  verschmolzen  werden  konnte.  Weisen  nun  in  diesen  scharf 
abgesetzten  geraden  Takten  kommen  in  der  That  in  der  griechi- 
schen Poesie  nicht  selten  vor.  Es  sind  die  monodischen  Spon- 
deen,  die  sich  freilich  aus  den  Anapästen  entwickelt  haben,  den- 
noch aber  ihren  eigenlhümlichen  scharf  ausgeprägten  Charakter  be- 
wahrea  Wenn  nun  trotz  des  steigenden  Ganges  dieser  Takte  nicht 
selIeD  die  vorletzten  Takte  der  Sätze  eine  Synkope  erleiden,  was 
mit  dem  §  4,  4  Gesagten  in  Widerspruch  zu  stehen  scheint,  so 
müssen  wir  die  Erklärung  dieser  Thatsache,  die  in  der  Theorie 
de»  rhythmischen  Satzes  sich  ganz  leicht  ergibt,  hier  schuldig 
bleiben.    Buch  n  whrd  hierüber  genügenden  Aufschluss  geben. 

3.  Wie  nun  die  beiden  kurzen  Noten  der  Senkung  zu  einer 
langen  zusammengezogen  werden  können,  eine  Freiheit,  welche  in 
der  metrischen  Schrift  durch  v77  bezeichnet  wird,  so  kann  auch 
die  lange  Note  der  Hebung,  zunächst  bei  zweigliedrigen  Takten,  in 
zwei  Kürzen  aufgelöst  werden,  was  man  durch  ^.^  bezeichnet. 
In  der  Notenschrift  gibt  man  diese  beiden  Erscheinungen  durch 


44      und      J  #     an. 


Mit  Leichtigkeit  findet  diese  Auflösung  zuerst  bei  den  Choreen 
statt  Takte  von  der  Form  n  h  wechseln  also  ganz  unbe- 
denklich mit  den  gewöhnlichen ,    J    h     Würden  nun*  lange  Reihen 

aus  lauter  Künen  gebildet,  so  würde  die  Gliederung  derselben  im 
höclisten    Grade   unklar   werden;    aus   diesem   Grunde    sind   die 
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Tribracben  y^  ^  ^  immer  nur  Nebenformen  geblieb^  und  haben 
keine  eignen  Tonweisen  gebildet  Wo  aber  diese  Tribracben  seltner 
oder  häufiger  den  Choreen  beigemischt  sind,  da'  bleibt  doch 
immer  die  Gliederung  der  Takte  bewahrt.  Die  beiden  ersten 
Kürzen  erscheinen  als  Eine  Einheit  gegenüber  der  dritten,  und  diese 
letztere  tritt  als  Nachhall  der  ersteren,  oder  als  Vorklang  zum 
nächsten  Takte  auf,  je  nachdem  fallende  oder  steigende  Taktreihen 
vorliegen.  Die  Notenschrift  bezeichnet  dieses  Verhältniss  sehr  deut- 
lich durch     n    f^   i™  Gegensatze  zu     h     h     h. 

4.  Schwerer  aber  kann  im  Dactylus  eine  AuQdsung  der 
Hebung  stattfinden.  Da  nämlich  nur  die  erste  Kürze  den  stärkeren 
Ictus   tragen  kann,   so  wurde   man  in  der  Taktform   *"  H    H, 

c/  w  w  w  genöthigt  sein,  der  Kürze  einen  verhältnissmäacig  zu 
starken  Nachdruck  zu  geben.  Konnte  in  der  Verbindung  ^  w  ^ 
die  eine 'Kürze  vermöge  ihres  starken  Ictus  ziemlich  leicht  zwei 
folgende  Kurzen  beherrschen  und  so  das  Ganze  dennoch  als  Ein- 
heit (Einzeltakt)  erscheinen  lassen,  so  ist  es  natüriich  bedeutend 
schwo^r,  dass  die  eine  Kürze  drei  folgende  Kürzen  durch  ihren 
Ictus  beherrsche.  Ausserdem  scheint  der  Rhythmus  fast  verioren 
in  einem  Takte,  der  aus  vier  gleich  langen  Noten  besieht,  da,  wie 
wir  oben  sahen,  erst  wahrer  oder  deutlicher  Rhythmus  entsteht 
durch  den  Wechsel  verschiedener  Grössen.  So  ist  denn  der  Pro- 
celeusmaticus  eine  seltene  Form.  Und  da  in  der  Folge  vieler 
Kürzen  immer  eine  gewisse  Eile  und  Beweglichkdt,  auch  etwa  Er- 
regtheit zum  Ausdrucke  kommt,  so  darf  diese  Taktform  nie  den 
ruhigen  Dactylen  und  den  Spondeen  beigemischt  werden,  kann  aber 
unter  den  concitirten  Dactylen  vorkommen.  Den  monodischen 
Spondeen  wird  sie  zuweilen,  um  einen  scharfen  Contrast  zu  bilden, 
beigesellt 

5.  Eigenlhümlich  ist  der  Fall,  wenn  in  einem  Takte  gleich- 
zeitig die  Hebung  aufgelöst  und  die  Senkung  zusammengezogen 
wird.  So  entsteht'  ein  ganz  umgekehrtes  äusseres  Bild  desselben, 
'^  n   J   oder  o  v^  —  für  *"!     H   oder    ^^  ^.   Wir  bezeichnen 

dieses  Verhältniss  als  eine  umgekehrte  Notengruppirung. 
Sie  kommt  beim  %- Takte  nicht  selten  vor,  gibt  ihm  aber  einen 
neuen  und  eigenthümlichen  Gliarakter.  Können  nämlich  Takt- 
formen wie 


§  6.    ZttBMmnenziehiuigeii  und  Auflösungen.  59 

J  J3    I'    'J  J    I.   ^n  n\^   und   ^J]  Joder    ^  _, 


beliebig  ia  einer  Compositioa  mit  einander  wechseln,  so  erkennt 
man  mit  Leichtigkeit,  dass  die  beiden  Icten  nicht  sehr  verschieden 
an  Stärke  sein  können;  jedenfalls  muss  der  INebeniclus  ein  bedeu- 
tendes Gewicht  haben.  Reihen  aus  solchen  Folgen  von  Takten 
können  aber,  wegen  der  Häufigkeit  der  Icten,  keine  ruhige  oder 
gar  feierliche  Weise  bilden,  und  am  besten  dienen  sie  zum  Aus- 
drucke fast  gleich  starker  regelmässiger  Bewegungen.  Auch  diese 
Noten  müssen  scharf  abgesetzt  sein,  wie  wir  oben  bei  den  mono- 
disdien  Spondisen  erkannten;  in  keinem  Falle  können  sie  ein  sehr 
langsames  Tempo  haben,  wegen  der  häufigen  kurzen  Noten.  Man 
muss  erwarten,  dass  diese  Reihen  aus  steigenden  Takten  bestehen, 
und  sie  bestehen  daraus  immer,  wo  sie  in  der  griechischen  Poesie 
vorkommen.  Es  sind  die  Anapästen,  die  ganz  entsprechend  der 
Eigenthümlichkeit,  die  vom  musikalischen  Standpunkte  aus  in  ihnen 
angenommen  werden  musste,  in  Marschliedern  ihre  Anwendung  ge- 
funden haben  (Leitf.  §  10,  II.  §  31).  Wie  nun  aus  den  Dactylen 
sich  die  gewöhnlichen  Spondeen  entwickelten,  so  entstanden  aus 
den  Anapästen  die  monodischen  Spondeen.  Demgemäss  unter- 
scheiden wir  nun  nach  dem  Tempo,  der  Art,  wie  die  Noten  im 
Vortrage  abgesetzt  werden,  der  Graduirung  der  Icten,  dem  Vor- 
handensein oder  Mangeln  des  Auftaktes  (wonach  die  Takte  dls 
steigende  oder  fallende  erscheinen],  und  den  üblichen  Zusammen- 
ziehungen und  Auflösungen  fünf  Arten  gerader  zweigliedriger  Takte, 
die  alle  eine  eigenthümliche,  genau  mit  ihrem  musikalischen  Cha- 
rakter stimmende  Anwendung  in  den  griecliischen  Gompositionen 
haben. 

L  Ruhige  Dactylen,  mit  schwachem  Nebenictus,  von  ziem- 
lidi  langsamem  Tempo,  mit  nicht  scharf  abgesetzten  Noten,  meist 
fallend,  bestehend  aus  den  mit  einander  wechselnden  Taktformen 
J.  c/  1^    und    ±  ^. 

IL  Goncilirte  Dactylen,  mit  schwachem  Nebenictus,  von 
ziemlich  raschem  Tempo,  mit  meist  nicht  scharf  abgesetzten  Noten, 
nicht  selten  steigend,  bestehend  fast  nur  aus  Takten  von  der 
Form  ±  ^  vy,  woneben  nicht  häufig  die  Formen  l  ^  ^  ^  und 
i.  ^  auftreten. 
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in.  Echte  Spondeen,  mil  starkem  NebenicUis,  von  äusserst 
langsamem  Tempo,  mit  durchaus  nicht  scharf  abgesetzten  Noten, 
immer  faOend,  bestehend  fast  nur  aus  Takten  von  der  Form 
i.  j.,  woneben  selten  die  Form  i.  0  v^  vorkommt 

IV.  Anapästen ,  mit  starkem  Nebenictus,  von  roissig 
raschem  Tempo,  mit  scharf  abgesetzten  Noten,  immer  steigend, 
bestehend  aus  Takten  von  allen  möglichen  Formen,  ±  c/  k^,  ±  j., 
i/  w  -L,  i/  v>  o  v/,  von  denen  jedoch  die  erste  Form  vorherrscht, 
die  letzte  sehr  selten  ist 

V.  Monodische  Spondeen,  mit  starkem  Nebenictus,  von 
bald  äusserst  langsamem,  bald  sehr  raschem  Tempo,  mit  bald 
scharf  abgesetzten,  bald  „verschwimmenden"  Noten,  bestehend 
hauptsächlich  aus  Takten  von  der  Form  i._L,  womit  aber,  um 
scharfe  Contraste  zu  bilden.  Formen  wie  ±  o  w,  X  w  J.  und 
^  v>  c/  >>^   wecnsem* 

Synkopen  kommen  bei  den  ersten  beiden  Klassen  an  ver- 
schiedenen Stellen  vor,  fehlen  in  der  dritten  Klasse  und  treten  bei 
den  letzten  beiden  Klassen  im  vorletzten  Takt  der  Sätze  auf,  bei 
den  monodischen  Spondeen ,  die  sich  fortwährend  in  scharfen  Con- 
trasten  bewegen,  aber  auch  ganze  Sätze  hindurch,  z.  B. 

_:ljIljIl-jI--7vII 

Ceber  die  Anwendung  aller  dieser  Taktarten  ist  Leitf.  §  10 
das  Nothwendigste  gesagt  Wir  wollen  hier  noch  besonders  davor 
warnen,  die  Benennungen  nach  den  äusseren  Formen,  ohne  Rfick- 
sicht  auf  das  verschiedene  Wesen  derselben  zu  gebrauchen.  Unter 
ruhigen  Dactylen  z.  B.  ist  die  Taktform  ±  ^  ebenfalls  ein  Dacly- 
lus,  kein  Spondeus.  Diese  selbe  ältere  Form  erscheint  freilicii 
ausserdem  noch  als  concitirter  Daclylus,  doch  selten;  häufig  als 
echter  Spondeus,  als  Anapäst  oder  als  monodischer  Spondeus.  In 
Gedichten  im  letzteren  Taktmass  vertritt  dieselbe  Form  ausserdem 
verschiedene  Functionen,  worüber  unsere  Lehre  von  den  Mono- 
dien, Band  m  der  Kunslformen,  Aufschluss  geben  wird.  Ebenso 
sehr  muss  man  sich  hüten,  der  Form  ^  w  ^  überall  dieselbe  Be- 
nennung zu  geben  u.  s.  w. 

Die  metrischen  Kennzeichen  sind  sicher  genug,  um  die  soeben 
gemachten  Unterscheidungen  überall  durchzuführen;  sie  bestehen 
in  der  Form  der  Takte  ^  den  gestalteten  Synkopen  und  dem  vor- 
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faandenen  odbr  fehlenden  Auftakte.  ZweiTellos  wird  dies  alles  aber 
durch  die  Anwendung,  welche  ausserordentlich  conslant  ist;  so 
z.  B.  sind  Harschweisen  nur  in  Anapästen,  Klagelieder  je  nach 
ihrem  Charakter  entweder  in  concitirlen  Dactylen  oder  in  monodi-* 
sehen  Spondeen  gedichtet  u.  s.  f.  Und  fiberall  steht  das  musika- 
lisch erschlossene  Wesen  der  Takte  mit  dem  Ethos  der  Texte  in 
genauester  Uebereinstimmung.  Weiter  aber  ist  der  Bau  der  Satze, 
Verse,  Perioden  und  Strophen  bei  den  einzelnen  Taktarten  ein  be- 
stimmt zu  begrenzender,  und  dieser  Bau  steht  wiederum,  wie 
Buch  II — V  zeigen  werden,  im  schönsten  Einklänge  mit  dem 
Ethos  der  in  den  einzelnen  Taktarten  geschriebenen  Gedichte.  So 
ist  die  Yerschiedenlieit  derselben  nach  allen  Seiten  sicher  begründet 
und  bewiesen. 

6.    Wir  haben  Ton  den  graduirten  Takten   mit  zweisilbiger 
Senkung  noch  d^n  lonicus  zu  besprechen. 

Die   Zusammenziehung   der  Senkung   bei  ihm   ist  ungemein 
sdten.    Takte  ^^   J  J   J    1     ^^^    ^^  dem  gänzlichen   Hangel 
der  Kurzen  nicht  lebhaft,  sondern  schwer,  stehen  also  im  Gegen- 
satze zu  dem   Charakter   des  lonicus.     Die   umgekehrte  Form, 
n    n    H    I    ist  dagegen  so  übertrieben  leicht,  und  so  unklar 

durch  die  gleiche  Grösse  aller  sechs  Noten  in  demselben  Takte, 
dass  sie  eben  so  selten  zulässig  ist  Wir  sehen  beide  Formen  an- 
gewandt bei  Eurh.  Bacch.  m,  Ep.,  und  die  Erscheinung  ist  nicht 
gleichgültig,  dass  dieselben  gerade  neben  einander  vorkommen, 
sonst  aber  bei  den  Dramatikern  nicht  nachweisbar  sind  Sie  halten 
sidi,  wie  leicht  zu  sehen  ist,  einander  das  Gleichgewicht  Die 
schon  Leilt  p.  78  sq.  citirte  Stelle  lautet: 

Siaßdcc  'A^ibv  eEXiaaopi^ac  Maiva&oc  £$ei 
AuS^ov  Te,  T&v  euSoipLOvioc  pXßoSorav 
KoxifCL  xe,  Tov  ikXuov  e(k7C7COv  x^^"^ 
SSaotv  xaXXfaToioi  Xiicaiveiv. 


n 
n 
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Die  übrigen  denkbaren  Formen  des  lonicus  sind  Tolgende: 

I.  J  ^  T2  ^^^^  —  v>  w  w  v/.  Dem  griechischen  Ohre 
sagte  diese  Form  wenig  zu.  Nach  Einer  langen  Note  vier  kurze: 
das  macht  den  Eindruck  einer  ungewöhnlichen  Theilung  des  Taktes 
nach  dem  Verhältnisse  2:4,  wobei  der  starke  Takttheil  den  ge- 
ringeren Umfang  hat  Mit  andern  Worten,  nach  einer  kräftigen 
Note  erscheinen  noch  vier  kurze  als  ein  blosser  Nachklang,  der 
eine  viel  zu  grosse  Ausdehnung  hat  So  findet  sich  diese  Takt- 
form nur  bei  Euripides,  und  zwar  in  denselben  Bacchen,  worin 
wir  bereit«  die  obigen  zwei,  sonst  nicht  vorkommenden  Formen 

des  lonicus, und   v^  ^   ^  s^  v>  w    fanden.     Ausserdem 

ist  der  Takt  immer  nur  so  in  der  Strophe,  oder  auch  Gegen- 
strophe bescbafien,  nicht  in  beiden  zugleicL  Die  sämmtUcben 
Stdlen  sind:    Bacch.  ü,  Str.  a,  Y.  1: 

^OdoL  TcoTva  S'efiv,  'Oata  8'  S  xati  yäv  X9^^^  Tüzigyrfa 

(Die  Gegenstrophe  schliesst:  t£  Xo^  Suarux^a. v>  ü  iLJTvfl). 

Dann  ib.  B,  Gstr.  o',  V.  5.  —  ib.  lü,  Str.  V.  2.  —  ib.  V.  3. 

B.  Viel  weniger  noch  ist  die  Form  J^  J  J^  mit  Auf- 
lösung der  Vorhebung  zu  erwarten.  Wenn  im  zweigliedrigen  Takle 
die  Hebung  aufgelöst  werden  kann,  während  die  Senkung  zu- 
sammengezogen ist,  so  ist  doch  das  Bild  der  geraden  Gliederung 
bewahrt,  und  die  Sache  erkjärt  sich  leicht  aus  dem  starken  Neben- 
ictus,  der  im  Anapästen  herrscht  Dass  aber  zwei  Kurzen  eine 
Länge  beherrschen  sollten,  der  wieder  zwei  Kurzen  folgen,  ist 
schwer  anzunehmen.  Ausserdem  entsteht  so  ein  Takt,  der  anti- 
tlietisch,  nicht  mehr  graduirt  gebaut  ist,  indem  die  ersten  zwei 
Kurzen  den  letzten  zwei  Kürzen  zu  entsprechen  scheinen;  und 
diese  Antithesis  findet  im  Gegensatz  zu  dem  Bau  der  sonstigen  an- 
tithetischen Takte  gerade  zwischen  den  Kurzen  statt,  während  in 
der  Mitte  eine  Länge  steht  So  kommt  denn  diese  Form  in  der 
classischen  Gräcität  überhaupt  nicht  vor;  nur  Euripides  bat  sie  ein- 
mal, Bacch.  I,  Str.  ß': 
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in.  Die  Form  Jj  J  j?  wo  zwei  Kurzen  selbst  die  Hebung 
zu  zwei  Längen  bilden  sollten,  kommt  auch  bei  Euripides  nicht 
vor.  Im  graduirten  Takte  kann  also  die  Doppelkärze  liöchstens 
die  einfache  I^änge  beherrschen,  nicht  die  doppelte. 

Wenn  einigemal  bei  lonici  die  Taktform  __  v^  v^  __  (Choriamb) 
vorkommt,  so  ist  dies  ein  wirklicher  Taktwechsel  und  zu  erklären 
^ie  der  Wechsel  von  Bacchien  und  Päonen  (Leitf.  §  23,  2). 
*^    Als  Resultat  dürfen  wir  also  bei  den  lonici  angeben,  dass  die 
unschönen  und  gekünstelten   Tier  Nebenformen    v^  ^    ^  ^   v^  ^, 

,  __v>w   ^^  und  vy  w  _  w  ^  sämmtlich  in  den  älteren 

Compositionen  (bei  Aeschylus  und  Sophokles)  nicht  nachweisbar 
«od,  dagegen  bei  Euripides  vorkommen,  aber  auch  nur  kl  Einem 
Drama,  den  Bacchen,  wo  absichtlich  diese  Formen  gewählt  er- 
scheinen, um  den  im  ionischen  Taktmasse  componirten  Strophen 
ein  eothusiaslisches  Gepräge  zu  geben. 

Nur  bei  Aristophanes,  Av.  I  treffen  wir  auch  die  Form 
v^v/wv^^vy  einmal,  ausserdem  mit  nur  einsilbigem  Auftakt 
Aber  dieser  Gesang  der  Vögel  ist  so.  reich  an  Sonderbarkeiten 
(vgl.  unter  Nr.  7),  dass  man  unschwer  erkennt,  .es  sei  hier  das 
boote  Gezwitscher  der  Vögel  nachgeahmt  und  deshalb  die  änsserste 
Grenze  des  in  der  Rhythmik  Gestatteten  eingenommen,  um  einen 
möglichst  komischen  Eindruck  zu  machen. 

7.  Fortfahrend  mit  der  Betrachtung  derjenigen  Taktarten,  die 
einen  zweisilbigen  schwächeren  Theil  haben,  gelangen  wir  zu  den 
aotitheüschen  Takten,  von  denen  zuerst  die  Päonen  zu  er- 
örtern sind. 

Als  Stammform  müssen  wir  diejenige  betrachten,  welche  eine 
zweisilbige  Gegenhebung  hat »  J  /  /]  oder  1  c.  ^  w.  Wenn 
nun  schon  bei  Daclylen  die  ewige  Wiederholung  von  J  H  Reihen 

von  zu  concitirtem  Gange  geben  musste,  so  dass  diese  nur  für  die 
ieidenscbafUiche  Klage  in  Anwendung  blieben,  so  mussten  Reihen, 
in  denen  fortwälirend  drei  Kürzen  der  Einen  Länge  folgten, 
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ohne  Zweifel  der  Melodie  das  Gepräge  grosser  Ruhelosigkeil  geben. 
Nun  trilt  aber  im  antithetischen  Takte  die  Gegenhebung  kräftig 
hervor,  und  so  musste  die  Taktform  J  J^  J  | ,  wekhe  die  Glie- 
derung aufs  Schönste  erkennen  lässt,  zu  häufiger  Anwendung 
kommen.  In  der  That  ist  diese  Taktform  fast  eben  so  häufig,  als 
die  Stammform.  Bei  Aristophanes,  der  als  Muster  für  die  Com- 
position  päonischer  Perioden  anerkannt  werden  muss,  da  von 
Pindar  nur  zwei  wesentlich  päonische  Gesänge  überliefert  sind,  die 
aber  starken  Taktwechsel  haben  (Ol.  n  und  Pyth.  V],  während  bei 
Aeschylus  und  Sophokles  nur  ein  par  kleine  Partien  in  docfami- 
schen  Strophen  päonisch  componirt  sind,  ist  das  Yerhflltniss  der 
beiden  Formen,  ihrer  Häufigkeit  nach,  etwa  4:3.  Die  Form 
J  f^  J     dient,  wie  zu  erwarten  war,  vorzugsweise  zum  Abschlüss 

der  rhythmischen   Sätze;    schliessen   diese  mit    1  ^  Tl^    ^^^ 

pflegen  mindestens  die  Verse  mit    \  i"  \    zu  sdiliessen;  in  den 

par  vereinzelten  Fällen,  wo  auch  dies  nicht  der  Fall  ist,  enden 
dann  doch  wenigstens  die  Perioden  mit  der  letzteren  Form.  Bucii 
U — III  wird  diese  Verhältnisse  näher  erläutern,  und  es  wird  sich 
eine  merkwürdige  Uebereinstimmung  mit  den  bei  den  Dactylen 
herrschenden  Verhältnissen  zeigen,  welche  tief  in  dem  musikalischen 
Charakter  der  Sätze  und  Perioden  begründet  ist,  und  namentlich 
fTir  die  letzteren  in  der  Art,  wie  wir  sie  annehmen,  neue  und 
grosse  Beweise  liefert. 

Da  nun  in  einem  antithetischen  Takte  die  Icten  der  Vor- 
hebung und  der  Gegenhebung  nicht  sehr  stark  dem  Grade  nach 
verschieden  sein  können,  so  sollte  man  erwarten,  dass  auch  die 
Taktform  '^  H  ^  J,  die  der  Form  des  Anapästen  '^  R  J  ent- 
spricht, nicht  selten  vorkäme.  Ist  doch  die  Gliederung  des  Taktes 
so  auf  das  Deutlichste  gewahrt;  und  wenn  der  Takt  mit  drei 
kurzen  Noten  beginnt  und  mit  einer  längeren  schliesst,  so  wird 
der  Charakter  desselben  die  Bewegung  sein,  die  zu  einem  befrie- 
digenden Abschlüsse  gelangL  Aber  wieder  offenbart  sich  hier  das 
feine  Gefühl,  welches  die  Griechen  für  rhythmischen  Wohlklang 
halten.  Die  Doppelkürze  kann  unschwer,  namentlich  beim  Ana- 
pästen, der  Länge  als  Hebung  gegenüber  treten;  aber  dass  der 
Ictus  der  Doppelkürze  selbst  eine  folgende  Gruppe  von  einer  Kurze 
und  einer  Länge  beherrsche:  dieses  erschien  den  an  das»  schönste 
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Ebenmass  gewöhnten  Griechen  als  zu  weit  gehend,  wenigstens  da, 
wo  die  Länge  nicht  unmittelbar  folgte  (wie  in  der  unter  Nr.  1.0  zu 
besprechenden  Form  des  Bacchius  l,  ^  ±J),  sondern  durch  die 
vorklingende,  die  Mitte  des  Taktes  bildende  Kürze  sich  zu  scharf 
abhob,  und  folglich  gegenüber  den  beiden  Kurzen  der  Vorhebung 
ein  lu  grosses  Gewicht  erhielt,  wodurch  unklar  wurde,  wo  der 
Takt  b^nne.  So  kommt  denn  die  Form  i  ^  ^  .L  bei  Aristo- 
pbanes  nur  zweimal  vor,  und  zwar  gerade  in  dem  schon  er- 
wähnten komisch  buntscheckigen  Gesänge  Av.  I,  wo  die  abweichenden 
Taktformen  geradezu  mit  Zweck  und  Absicht  gehäuft  werden.  Sonst 
findet  ach  ^'  w  ^  —  nur,  wo  in  der  Gegenstrophe  __  v^  _  oder 
_www  respondirt,  z.  B.  Ach.- IV,  Av.  X,  Lys.  III.  Das  Vor- 
kommen seltnerer  Formen,  wo  diese  nicht  durch  alle  Strophen 
angewandt  sind,  ist  bereits  Leitf.  §  17,  5  besprochen  worden; 
genauer  ist  dieses  Verhältniss  in  der  Metrik' zu  erörtern. 

Wenn  nun  schon  beim  % -Takte  die  Form  R  H  nur  selten 

in  Anwendung  kam,  so  sollte  man  um  so  mehr  erwarten,  dass 
die  ttmliche  beim  % -Takte  vermieden  sei,  wenigstens,  wo  der- 
selbe antithetisch  gebaut  war.  Denn  bei  5  Kürzen,*  ^  v>  ^  ^  w, 
konnte  die  Antithesis  nicht  mehr  deutlich  hervorspringen;  ehe 
moss  man  vom  graduirten  %-Takt  (Bacchius]  für  möglich  halten, 
dass  er  in  lauter  Kürzen  aufgelöst  sei,  vxv>wv>w  =  jnjnA 

Bei  einer  Reihenfolge  gleich  langer  Noten  ist  es  nämlich  ganz 
naturiich,  dass,  nachdem  die  erste  derselben  einen  starken  Ictus 
erhalten  hat,  die  Intonationskraft  successive  nachlässt,  i  v^  >l  ^^  o. 
Und  wirklich,  während  gänzlich  aufgelöste  Bacchien  nicht  so  selten 
sind  (vgl  Nr.  10),  kommen  die  aufgelösten  Päonen  kaum  vor. 
Wenn  wir  sie  nämlich  dreimal  Av.  I  treffen,  so  kann  es  uns  in 
diesem  mehrfach  erwähnten  Gesänge,  der  mit  seinem 

^7co7co?co7C07C07co7co;col,  li>  lü  Ixo  Ixi)  hii  lx6y  Tlb  Tlb  TIO 

Tlb  Tlb  Tlb  Ttb   Ttd,   TptOTÖ   XpiOTO   TOTOßp($  U.  S.  W. 

das  Gezwitscher  aller  möglichen  Vögel  veranschaulichen  soll,  und 
eine  ganze  Periode  aus  solchen  Vogelstimmen  nachahmenden  Silben 
enthält,  nicht  im  geringsten  wundem.  Bei  Aesch.  Cho.  U  dann  ist 
der  Text  zu  unsicher  und  ausserdem  ist  nicht  zy  erkennen,  ob  die 
funfsflbigen  Takte  päonisch  oder  bacchiisch  zu  gliedern  seien. 
Sonst  hat  selbst  Pindar  die  gänzlich  aufgelöste  Form  nur  einmal 

Schmidt,  Compositlonslehre.  5 
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angewandt,  Pylh.  V,  Sir.  V.  4.  —  Ani,  VIII,  Str.  a.  V.  3  aber 
verräth  sich  durcli  den  Auftakt  als  baccliiisch,  und  ausserdem 
zeigt  schon  Cho.  VI,  Str.,  Per.  2,  wie  gern  kleine  Partien  aas 
einem  bacchiischen  Vordersatz  und  einem  päoniscben  Nachsatz  ge- 
bildet wurden. 

8.  Wenn  bei  den  PSonen  die  Gegenhebung  häuGger  als 
Doppelkörze,  seltner  als  Einzellänge  auftritt,  so  ist  umgekehrt  bei 
den  Choriamben  die  Gegenhebung  der  Begel  nach  durchaus  eine 
Länge: 

JJ^J,    -LowJ-,     nicht    J/3/3>     J_c.wö^' 

Der  Grund  hierfür  ist  leicht  einzusehen.  Schwer  schon  (im  Proce- 
leusmaticus)  beherrscht  die  Doppelkürze,  stärker  intonirt,  eine  fü- 
gende Doppelkurze;  dass  sie  aber  im  Takte  (ein  anderer  Fall  ist 
beim  AuAakt  einer  Reihe,  der  zweisilbig  sein  kann,  während  zu- 
gleich der  nun  folgende  volle  Takt  mit  zweisilbiger  Hebung  be- 
ginnt) durch  einen  stärkeren  Ictus  eine  vorhergegangene  Doppel- 
kürze beherrsche,  entspricht  der  Natur  des  Taktes  überhaupt 
schlecht.  Auch  ist  die  Folge  von  vier  Kürzen  hinter  einer  Läoge 
desselben  Taktes,  wie  wir  beim  lonicus  sahen,  schon  an  und  für 
sich  unschön:  es  ist  wie  ein  machtloses  Geklapper  nach  einem 
vollen  und  kräftigen  Tone.  So  sehen  wir  deshalb  die  Fonn 
_«  w  v^  v^  w  beim  Choriambus  durchaus  vermieden.  Nur  Aesdi. 
Pers.  IV,  Str.  a  habe  ich  sie  (Eurh.  p.  357)  angenommen;  doch 
wird  die  Lehre  von  den  Uebergangsthemen  zeigen,  dass  hier,  wie 
an  den  anderen  Stellen,  wo  bei  Aeschylus  choriambische  Perioden 
vorkommen,  ein  Nachspiel  im  %-Takt,  — .^Iw^wIl^I  — ^B 
anzunehmen  sei. 

Wenn  nun  schon  bei  Päonen  die  Auflösung  der  Voriiebung 
nur  als  besondere  Ausnahme  zulässig  war,  so  wird  .es  keiner 
weiteren  Erklärung  bedürfen,  weshalb  sie  bei  Choriamben,  wo  eine 
zweisilbige  Senkung  folgt  und  folglich  vier  Kürzen  zusammentreffen 
würden,   gänzlich   unzulässig  ist.     Es   fehlt   also  auch  die  Form 


Auch  kann  die  Senkung  nicht  zusammengezogen  werden.  Em 
antithetischer  Takt  ist  nichts  weniger  als  eine  schwere  Folge  von 
Noten ;  die  beiden  kräftigen  Hebungen  müssen  vielmehr  durch  eine 
leicht  dahin  eilende  Senkung  vermittelt  werden  und  können  nur  so 
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deutlidi    hervortreten.     Der   choriambische   Takt  J  J  I,    J_  ^  j. 

also  kommt  nicht  vor.  Die  übrigen  denkbaren  Formen,  welche 
die  erwähnten  als  unzulässig  erkannten  Eigenlhfimliciikeiten  mehr- 
fach haben  würden,  sind,  wie  nicht  weiter  nachgewiesen  zu  wer- 
den braucht,  sämmtlich  entschieden  zu  verwerfen.  So  erscheinen 
denn  die  Choriamben,  als  die  aller -regelmässigste  und  am  schärf- 
sten ausgeprägte  Taktart  nur  in  der  Einen  Stammform,  und  alle 
etwa  denkbaren  Nebenformen  kommen  nicht  vor.    Es  sind  dies: 


_  _  __    ,  _—  ._        s^    vy,        \y    v>  _     , 

9.  Bei  den  Dichoreen,  wie  sie  den  ionischen  Strophen 
beigeselll  werden  (Eurh.  §  17,  5;  Leilf.  §  23,  1—2)  ist  die  Auf- 
lösung der  Hebung  in  beiden  Monopodien  gestattet,  aus  demselben 
Grunde,  wesshalb  die  Synkope  dieser  beiden  Theile  zulässig  ist. 
Siehe  darüber  §  4,  3. 

Gar  nicht  missverstanden  kann  es  werden,  wenn  die  erste 
Honopodie  aufgelöst  ist,  w  ^  vy  _  v^.  Ist  aber  die  zweite  aufge- 
löst, ^  v>  vy  w  v^,  so  konnte  man  hier  auch  an  einen  lonicus  mit 
aufgelöster  Nachhebung  denken.  Unter  Nr.  6  aber  haben  wir  be- 
reits gesehen,  wesshalb  diese  Form,  in  Noten  J  H  H^    als  un- 

sdiön  fast  durchgängig  verworfen  wurde.  Wird  aber  die  erste  der 
vier  Kürzen  als  Nachhall  von  der  ersten  Länge  aufgefasst,  was  sie 
immer  bei  fallenden  Choreen  ist  (und  auch  der  Dichoreus  unter 
lonids  ist,  trotz  des  Auftaktes,  fallend,  schon  aus  dem  Grunde, 
weil  die  einfache  Kürze  nicht  der  Doppelkürze  des  Auflakes  ent- 
sprechen könnte,  noch  weniger  ein  Wechsel  von  Takten  angenom- 
men werden  könnte,  die  bald  in  sich  Auftakt  von  Monopodie  zu 
Monopodie  haben,  bald  nur  zum  folgenden  Takte  hin),  so  be- 
herrscht die  nächste  Kürze  natürlich  leicht  die  noch  folgenden  zwei 
Kürzen  vermöge  ihres  stärkeren  Ictus,  wie  überhaupt  bei  den 
Choreen.    Man  hat  also  _  ^^  w  w  w  zu  theilen:  J  J^  Jj  J^. 

10.  Wir  haben  jetzt  noch  die  in  den  Bacchien  herrschen- 
den Verhältnisse  zu  besprechen.  Da  keine  grösseren  Compositionen 
in  ihnen  vorliegen  (Leitf.  §  10,  IX),  vieknehr  die  grösste  selbstän- 
dig rein  bacchiische  Partie,  Eum.  V,  Str.  a    nur  aus  sechs  Dipo- 

5* 
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dien  besieht,  so  können  die  in  ihnen  herrschenden  Verbältoisae 
am  besten  an  den  Dochmien  erläutert  werden,  die  bekanntlich 
aus  zwei  steigenden  graduirlen  Takten,  einem  %-Tdkie  und  einem 
% -Takte  bestehen  (Eurh.  §  18).  Der  erste  dieser  Takte  ist  ein 
reiner  Bacciüus,  und  die  in  ihm  herrschenden  Verhältnisse  sind 
dieselben  als  die  bei  ohne  Unterbrechung  auf  einander  folgendea 
Bacchien. 

Da  Westphal  in  der  neuen  Auflage  seines  Werkes  den  Doch- 
mius  als  aus  zwei  gleichen  %- Takten  bestehend  auflasst,  eine  An- 
nahme, die  nicht  nur  in'directem  Widerspruche  mit  der  antiken 
,  Ueberlieferupg  steht,  sondern  mit  Leichtigkeit  aus  metrischen  Grün- 
den als  falsch  nachgewiesen  werden  kann,  so  werde  ich  hier  die 
hauptsächlichsten  Gründe  dagegen  anfuhren,  damit  man  unbeirrt 
durch  unerweisliche  Hypothesen  das  rechte  Bild  auch  des  bacchiischen 
Taktes  festhalte,  ehe  man  an  die  Betrachtung  seiner  besonderen 
Formen  geht. 

Die  Art  pun,  wie  Westphal  zwei  gleiche  Takte  herstellt,  ist 
folgende:  Wo  der  zweite  (dreizeitige)  Takt  des  Dochmius  eine 
lange  Hebung  hat,  da  denkt  er  diese  zur  Dauer  von  vier  Moren 
gedehnt,  so  dass  die  Stammform  des  dochmischen  Dimeters, 

bei  ihm  lautet: 

w  : w  I L_j,  v^  II v^  I  Lj  All     oder 

v^  : w  I  UJ,  vy  II w  I  _^  II . 

Erschiene  nun  der  zweite  Takt  nie  in  aufgelöster  Form,  so  würde 
man  vom  blos  metrischen  Standpunkte  aus  gegen  diese  Auflassung 
nicht  allzu  viel  einzuwenden  haben.  Die  lange  Silbe  kann,  in  be- 
stimmten Verhältnissen,  bis  zu  ihrem  doppelten  Werthe  gedehnt 
werden,  und  dass  es  z.  B.  lonici  von  der  Form  lj  ^  v^  g^be, 
darin  stimme  ich  mit  Westphal  vollkommen  überein.  Aber  denken 
wir  nur  daran,  dass  in  der  Mitte  der  Verse  der  Schlusstakt  des 
Dochmius  immer  als  i_j  v^  II ,  nie  als  _  -a  w  H  zu  bestimmen 
wäre,  da  nicht  selten  die  kurze  Schlussnote  kein  neues  Wort  be- 
ginnt, mitten  -im  Worte  aber  keine  Pause  angenommen  werden 
kann.  Hier  würde  also  der  zweite  Takt  durch  eine  stark  gedehnte 
Note   ein  besonderes  Uebergewicht   gegen  den  ersten,  Haupttakt 
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haben  (vgl.  das  über  die  Taktform  lj  ^^  §  4>  ^  Gesagte),  ein 
Vecbältniss,  das  von  vornherein  nicht  angenommen  werden  kann. 

Wenn  nun  aber  die  Hebung  des  zweiten  Taktes  aufgelöst  ist, 
so  bedient  sich  Westphal  zur  Completirung  desselben  der  Pause 
K^  v^  7C,  wR,  am  Schluss  des  Verses  w  v^  4^11.  Während  das 
Zweite  möglich. wäre,  ist  das  Erste  jedenfalls  in  dem  Falle  zu  ver- 
werfen, wo  die  Pause  nutten  in  ein  Wort  fallen  würde,  z.  B.  Iph. 
Taur.  m,  Y.  37, 

x/:v>v^w^wl    wwvy   H^w_-wI-.aII,    nach  Westphal 

mit  einer  Pause  mitten  in  avootov.  Es  wird  nicht  nölhig  sein, 
g^en  diese  Praxis  lange  Pausen  mitten  in  den  Wörtern  anzu- 
nehmen, noch  ein  Wort  zu  verlieren  und  mit  niir  werden  gewiss 
alle  einig  sein,  dass  dieses  Verfahren  völlig  gegen  den  Geist  der 
griechischen  Sprache  ist,  zugleich  aber  die  ganze  Metrik  auf  ein 
unsicheres  Rathen  reducirt  (Leilf.  §  11,  8).  Uebrigens  konnte 
schon  das  Westphal  überzeugen  von  der  Unrichtigkeit  seiner  An- 
nahme, dass  die  zweiten  Takte  der  Dochmien  sich  nicht  selten 
in  aufgelöster  und  gewöhnlicher  Form  antistrophisch  entsprechen, 

^  : V-»  I "c^v,  w  li w  I  w.  All. 

ESoe  selche  Responsjon  lässt  immer  mit  Sicherheit  schliessen,  dass 
die  Länge  den  gewöhnlichen  Werth  habe,  vgl.  Leitf.  §  17,  3.  Es 
Dessen  sich  noch  eine  ganze  Reihe  von  Gegengründen  anführen,  die 
jeder  Hur  sich  genügten.  Doch  bleibt  dies  und  die  genaueren  Be- 
lege, die  leicht  zu  beschaflen  sind,  unserer  ausfuhrlichen  Metrik, 
wohin  es  entschieden  gehört,  vorbehalten. 

Wir  behalten  also  nur  eine  Stammform  des  Bacchius  zurück, 
jjj^9  die  aber  gemeiniglich  steigend  ist,  wenigstens  zu  Anfang 
des  Verses  stets  Auftakt  hat  In  dieser  Form  kann  es  keine  Zu- 
sammenziehongen,  wohl  aber  Auflösungen  geben.  Wenn  diese  Auf- 
lösungen sehr  ungebräuchlich  sind  in  dem  äusserlich  ganz  ähnlichen 
gnduirten  Takte,  dem  lonicus,  so  ist  hier  das  Verhältniss  ein  ganz 
anderes,  weil  die  Senkung  nur  aus  Einer  kurzen  Silbe  besteht 
So  treffen  wir  zunächst  mehrere  mal  die  Form  _  w  ^  ^,  d.  h. 
jj^  j^   als  ersten  Takt,  der  Dochmien,  zum  Theil  auch  so,  dass 
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ihr  in  der  Gegenstrophe  die  gewöhnliche  Form w  enlspricht 

(metrisciic  Responsion  ^  -^^cr  ^).  Es  kommt  z.  B.  diese  Form 
auch  bei  Aeschylus  und  Sophokles  vor,  und  zwar  ganz  sicher 
Euro.  V,  ß',  V.  4.  8.  —  Sept  I,  a.  V.  2..  ib.  Mes.,  V.  1.  — * 
ib.  IV,  ß',  V.  2.  —  Aj.  VI,  V.  1.  —  Ant  Vfll,  8',  V.  2. 

Aber  auch  die  Folge  J  H  ^  erscheint,  wenn  auch  in  ge- 
ringerem Grade  wie  J  T1  T1 ,  'eicht  als  zu  sehr  sinkend,  zumal 

da  die  letzte  Note  die  allerschwächste  Intonation  hat,  während  beim 
Päon  die  beiden  letzten  Kurzen,  mit  einem  stärkeren  Ictus  begin- 
nend und  so  sich  von  der  ersten  Kärze  abhebend,  eine  ganz 
wohlklingende  Antithese  zur  ersten  Länge  bildeten.  So  ist  denn 
die  Form  _^  ^  v^  ^  beim  Bacchius  in  der  That  sehr  selten. 

Dagegen  kommt  gerade  die  Form  l  s^  i.^  J^  J  I"  ausser- 
ordentlich häuGg  vor,  ja  häufiger  als  die  Stammform  selbst  Wir 
sahen  beim  lonicus,  dass  die  Doppelkfirze  mit  ihrem  Ictus  scbwei^ 
lieh  eine  folgende  Länge  mit  zwei  Kurzen  beherrschte,  wobei  sie 
zu  den  folgenden  Takttheilen  wie  2:4  stände.  Hier  müssen  wir 
aus  dem  thatsächüchen  Vorkommen  den  Schluss  ziehen,  dass  da- 
gegen die  Doppelkürze  ohne  Schwierigkeit  eine  folgende  Länge  mit 
noch  einer  Kürze  beherrsche,  wo  das  Verhältniss  2:3  entsteht 
Aber  noch  ein  wichtiger  Grund  ist  für  diese  letztere  Höglichkdt 
vorhanden.  Die  Form  ^  v^  _  v^  v^  beim  lonicus  musste,  wie 
wir  sahen,  dem  Takte  ein  antithetisdies  Gepräge  geben,  indem  die 
erste  Doppelkürze  der  zweiten  entsprach,  die  Länge  dazwischen 
aber  als  Centrum  erschien;  diese  Bildung  aber  ist  der  gerade 
Gegensatz  zu  dem  der  graduirten  Takte  und  ausserdem  in  sich 
fehlerhaft,  da  die  antithetischen  Theile  die  schwächsten  sind.  Alle 
diese  Gründe  nun  fallen  beim  Bacciüus  mit  aufgelöster  Vorhebung 
weg.  Man  erkennt  deutlich  seinen  Bau,  und  da  auch  der  Ictus 
der  Machhebung  in  den  graduirten  dreigliedrigen  Takten  ein  starker 
ist,  so  kann  hier  eben  so  wenig  als  bei  den  Anapästen  es  auf- 
fallen, wenn  die  Nacbhebung  eine  stärkere  Note  als  die  Vor^ 
hebung  hat. 

Endlich  kommt  auch  der  Fall  nicht  allzu  selten  vor,  dass 
beide^  Hebungen  im  Bacchius  aufgelöst  ^d,  so  dass  die  Form 
vy^w^w,  J^  J2  S^  entsteht  Wälirend  man  also  sechs 
Kurzen  im  Takte  (beim  lonicus)  nur  in  ganz  besonderen  Fällen 


§  6.     Abnorm  gegliederte  Takte.  71 

zuliess,  übrigens  aber  als  eine  zu  eintönige  und  unklare  Verbindung 
verwarf,  nahm  man  dagegen  an  dem  Zusammentreffen  von  fünf 
Kürzen  keinen  Anstoss.  .Die  Grenze  der  Zulässigkeil  wird  aber 
hier  nicht  einzig  durch  die  Zahlen  5  und  6  bestimmt,  sondern  be- 
sonders durch  die  entstellenden  Gruppirungsverhältnisse.  Im  Takte 
vy  ^  w  vy  w  v^  virürden  die  6  Kurzen  in  3  völlig  gleichen  Grup- 
pen geordnet  sein;  im  Takte  w  v^  w  v/  w  treffen  wir  nur  zwei 
gleiche  Gruppen,  während  die  drille  von  verschiedener  Ausdehnung 
ist  und  so,  statt  die  Eintönigkeit  zu  erhöhen,  dieselbe,  vielmehr, 
indem  sie  einen  Gegensalz  bringt,  aulhebt. 

Dochmische  8trophen,  bestehend  aus  vielen  aufgdösten  Takten, 
haben  natüriich  einen  concitirten  und  unruhigen  Charakter,  der  dem 
Elhos  dieser  Taktart  ganz  besonders  entspricht. 

11.  Der  aufmerksame  Leser  wird  aus  den  Darstellungen 
dieses  und  des  vorhergehenden  Paragraphen  die  Ueberzeugung  ge- 
wonnen haben,  dass  die  griechischen  Takte,  weit  entfernt,  blos  in 
den  Hassverhältnissen  und  der  mathematischen  Gliederung  ein  be- 
stimmtes Gepräge  zu  haben,  vielmehr  auch  in  dem  Weclisel  von 
langen  und  kurzen  Noten  eine  ausserordentliche  Gesetzlichkeit 
zeigen,  und  dass  verschiedene  Wohilautsgeselze  von  den  Dichtem 
auf  das  Strengste  innegehalten  sind,  wo  heutige  Componisten  nicht 
selten  zu  den  widersprechendsten  Formen  greifen  —  um  Effect  zu 
toacheo. 
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1.  Mussten  wir  §  3,  4  sq.  die  einseiüge  Theorie  der  alten 
Rhythmiker  verwerfen,  wonach  alle  Takte  aus  je  zwei  Theilen  be- 
steben soUten,  die  sich  in  den  verschiedenen  y^vy)  wie  2:2,  2:1 
und  3:2  verhielten,  und  zwar  aus  dem  Grunde,  weil  wir  ganz 
ladeOose  und  nicht  selten  vorkommende  Takte  nicht  wie  jene  als 
uoregelmässige  auffassen  konnten,  besonders  aber,  weil  jene  Zahlen- 
tQgaben  wenig  Blrscheinungen  zu  erklären  vermögen,  leicht  aber 
luf  irrige  Consequenzen  führen  (wie  denn  der  Westpharsche  Päon^ 
u  _,  in  Praxi  nie  vorkommend  und  von  unschönem  Bau,  eine 
scheinbare  Bestätigung  durch  jene  vage  Regel  finden  könnte);  so 
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müssen  wir  um  so  mehr  die  von  uns  angenommenen  Gliederungeo 
der  Takte,  die  sämmtlich  einen  schönen  musikalischen  Sinn  ge- 
währen, aufrecht  erhalten.  Denn  wir  fanden  diese  Gliederuogen 
nicht  etwa,  indem  wir  neue  Taktarten  aus  der  Luft  grifien,  um 
die  vorgefassten  Theorien  durch  sie  zu  belegen ,  sondern  umge- 
kehrt, indem  wir  die  allgemein  anerkannten  Taktarten,  ohne  ab- 
stracten  Zahlentheorien  zu  folgen,  nach  ihrem  musikalischen  Wesen 
in  Gruppen  sonderten  und  die  mehreren  Arten  gemeinsamen  Eigen- 
schaften für  eine  neue  Eintheilung  benutzten.  Nur  so  waren  wir 
im  Stande,  die  Praxis  in  den  poetischen  Schöpfungen  richtig  zu 
würdigen;  wo  Synkopen,  Zusammenziehungen  und  Auflösungen  vor- 
kamen, da  fanden  die  Thatsachen  ihre  Erklärung;  wo  sie  nicht 
oder  nur  ausnalimsweise  stattfanden,  da  vermochten  wir  ebenfalls 
die  Gründe  dafür  beizubringen.  Aber  nirgend  gelangten  wir  durch 
diese  Theorie  zur  Annahme  von  Formen,  die  nicht  reichlich  aus 
den  Classikern  zu  belegen  waren;  umgekehrt  aber  mussten  wir 
von  unserem  Standpunkte  aus  viele  Formen  verwerfen,  gegen 
welche  die  reine  Metrik  nichts  einzuwenden  hätte,  und  auch  hier 
lieferte  uns  die  in  den  überlieferten  Gedichten  herrschende  Praxis 
die  positiven  Beweise. 

Wh:  kommen  aber  nun  zur  Betrachtung  von  Takten,  welche 
vermöge  ihrer  abnormen  Gliederungsart  die  vorhin  gesteckten 
Grenzen  überschreiten.  Doch  wird  auch  hier  sich  offenbaren,  dass 
die  Griechen  ein  äusserst  feines  Gefühl  für  die  im  einzelnen  Takte 
herrschende  Proportion  hatten:  unter  allen  denkbaren  abnormen 
Gliederungsarten  kommt  nur  eine  einzige  in  der  Praxis  vor,  und 
zwar  die  allerschwächste  Abweichung,  die  existiren  kann,  und  diese 
ausserdem  sehr  selten.  Wir  können  hier  aber,  wo  es  sich  um 
die  genaue  Abgrenzung  des  Bereichs  dieser  Abweichung  handelt, 
nicht  umhin,  der  Metrik  etwas  vorzugreifen.  Nur  sie  kann  uns 
die  positiven  Beweise  für  unsere  Theorie  an  die  Hände  geben,  und 
nur  aus^hr  haben  wir  unsere  Theorie  selbst  gewonnen. 

2.  Wenn  der  %  -Takt  die  regehnässige  Gliederung  2 : 1  hat, 
ausserdem  aber  synkopirt  auftreten  kann,  also  mit  unterdrückter 
Gliederung  (§  4,  2),  so  wäre  drittens  noch  der  Fall  denkbar,  dass 
er  die  der  gewöhnlichen  Gliederung  ganz  entgegengesetzte,  l-^ 
haben  könnte.  Hier  würde  der  Hauptictus  auf  eine  einzelne 
Kürze  fallen,  und  diese  so  eine  unnuttelbar  darauf  folgende  volle 
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Lange  beherrschea,    ^ J^  J      oder    >^__     (umgekehrter  Cho- 
reus). 

Die   anderen  denkbaren   abnormen  Gliederungen,   bei   denen 
eine    kleine    Senkung    eine    grosse    Hebung   beherrschen    wurde» 
vrdren, 
I.  ohne  vorhandene  Synkopen: 

1)  bei  den  V»-  und  «/^-Takten: 

^ J^  J   /^      oder     o  «.  v^    (ampliibrachys). 

2)  bei  den  %- Takten: 

>/J   J       oder     ö^- 
^J^J^J     oder     c/o^  — 
V^  J  J^     oder     >£,  ^  w  v^ 

3)  bei  den  V4-  «nd  % -Takten: 

^J^  J  J  J^    oder     o vy   (antispastus) ,  dann  die- 
selbe Gruppirung  mit  Auflösungen,  <,  ^  s^  ^  ^  u.  s.  w. 

U.  Hit  vorhandenen  Synkopen. 

1)  bei  den  %-  und  %- Takten: 

2)  bei  den  %- Takten: 

^/  J         oder      o  Lj 

>j^  J.  /oder       w  I 

3)  bei  den  %-  und  % -Takten:      • 

^J^  J  J^    oder      s:/  Lj  v-»  •    • 

VJ.    j    öder      oL-_ 

V  J   J-     oder       c.  _  L- 

VJ  J^J*     oder      v:/  _  w  __,    dann  Formen  mit  ver- 
sdiiedenen  Auflösungen. 

Von  allen  denkbaren  abnorm  gegliederten  Takten 
kommt  nur  der  umgekehrte  Choreus  vor.  Es  herrschte 
also  im  Bau  der  Takte  das  strenge  Gesetz,  dass  die  als 
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Hebung  verwandle  einfache  Kürze  nie  mebr  als  Eine 
gewöhnliche  Länge  beherrschen  konnte. 

Diese  Regel,  vom  musikalischen  Standpunkte  leicht  begreifbar, 
wird  bewiesen  durch  die  gesammte  vorhandene  Literatur.  Nirgend 
deutet  irgend  eine  Erscheinung  darauf  hin,  dass  man  im  Bau  ab- 
normer Takte  weiter  gegangen  sei,  als  bis  zum  Gebrauche  des  um- 
gekehrten Choreus;  und  die  seltene  Anwendung  des  letzteren  aUein 
liess  schon  vermulhen,  dass  hier  der  Anfang  und  zugleich  die 
äusserste  Grenze  für  den  Bau  unregelmässig  gegliederter  Takte 
vorliege.  Wir  werden  deshalb  in  dem  Folgenden  nur  über  das 
Vorkommen  des  umgekehrten  Choreus  handeln. 

3.  Bei  Find ar  ist  an  drei  Stellen  das  Vorkommen  von  o  — 
als  logaödischer  Takt  vollkommen  evident.  Ol.  I,  Str.,  V.  9  be- 
ginnt nämlich  in  einem  Theile  der  Strophen  mit  drei  Kürzen,  in 
einem  anderen  Theile  mit  einer  Kürze  und  folgender  Länge.  Wäre 
das  erste  nicht  der  Fall,  so  könnte  man  die  Verse  sich  gebaut 
denken, 

009CJV  (xiQxteaai  xeXaSeiv       Str.  a ,  V.  9. 
So  aber  käme  man  zu  der  metrischen  Responsion 

die  nach  Leitf.  §  17,  3  aus  guten  Gründen  nicht  gestattet  ist  Es 
bleibt  folglich  nichts  übrig,  als  die  Responsion  ^  v3C7  anzunehmen. 
Eben  diese  Responsion  ßndet  Pyth.  VI,  Str.  V.  3  und  Isthm.  VII, 
V.  7  mitten  im  Verse  statt  Es  ist  auch  in  der  That  vom  musi- 
kalischen Standpunkte  aus  kein  Anstoss  an  dem  Takte    >  ^  J   zu 

«nehmen,"  den  auch  unsere  Componisten  hin  und  wieder  verwenden; 
nur  dürfte  er  nicht  häufig  vorkommen,  sollte  nicht  der  Rhythmus 
unklar  werden. 

Es  fragt  sich  nun,  ob  Pindar  nicht  etwa  diesen  Takt  aus  der 
äolischen  Lyrik  überkommen  habe,  wo  er  in  der  „Basis''  nicht 
selten  vorkommt  Aber  in  der  chorischen  Dichtung,  die  ja  die 
sirengste  Gliederung  wegen  der  gleichzeitigen  Orchesis  haben  muss, 
ist  an  das  Vorhandensein  der  Basis,  die  wir  Leitf.  §  27  besprodien 
haben,  nicht  zu  denken.  Es  roüssten  dann  auch  die  übrigen  un- 
regeimässigen  Responsionen  des  ersten  Taktes  auftreten,  es  mfiss- 
ten  sich  der  Trochäus  wie  der  Schein-Iambus  (umgekelute  Choreus}, 
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ja  auch  der  Pyrriiichius  (w  w)  u.  s.  w.  anüstrophisch  entsprechen, 
wovon  cbeo  so  wenig  bei  Pindar,  als  bei  Aeschylus,  Sophokles 
und  Euripides  die  geringste  Spur  ist  Auch  würde  damit  immer 
noch  nicht  das  Voikommen  des  Taktes  >>^wcr  mitten  in  einem 
Verse  bei  Pindar  erklärt  sein. 

Da  nun  bei  Pindar  nicht  wenige  logaödische  Verse  mit  der 
Sübeacombination  v^  .  anfangen,  so  könnte  man  zu  dem  Glauben 
gelangen,  dass  diese  Silben  immer  den  Takt  o  _  gebildet  hätten, 
nie  als  v^:l^  aufzufassen  seien,  wie  ich  äberall  in  den  Pindaii- 
sehen  Schemen  gethan,  ausgenommen,  wo  durch  die  Responsion 
sj  w^  der  directe  Gegenbeweis  geliefert  war.  In  der  That,  ein 
directer  Beweis  für  die  Auffassung  ^  l  u.  liegt  bei  Pindar  nirgends 
vor.  Stände  nämlich  statt  der  Kürze  in  dieser  oder  jener  Strophe 
doe  Länge,  so  dass  sich  die  Silben  -^  ^  entsprächen:  in  diesem 
Falle  wäre  der  Takt  ^  _  undenkbar,  denn  es  roüsste  dann  in 
dieser  oder  jener  Strophe  die  betonte  Länge  die  halbe  Dauer  der 
unbetonten  Länge  haben,  so   dass   die  Silben    _: rhythmisch 

wären  >  _  oder  ^J^  J ,  was  vom  metrischen  Standpunkte 
aus  eine^  reine  Unmöglichkeit  ist  Die  metrische  Responsion  ^  ^ 
also  wäre  ein  vollgültiger  Beweis  gegen  die  Constituirung  ^  — , 
Qsd  man  könnte  überall  nur  als  ^:l.  die  besprochenen  Vers- 
anfioge  constituiren.  Aber  so  häufig  die  Versanfange  mit  v^  _  bei 
Pindar  sind,  so  kommt  doch  nirgends  die  Vertretung  der  ersten 
Kürze  durch  eine  (irrationale)  lange  Silbe  vor.  Da  nun  in  anderen 
FäDeo,  wo  der  einsilbige  Auftakt  unverkennbar  ist,  er  bei  Pindar 
sehr  häufig  in  den  verschiedenen  Strophen  wechselnd  durch  eine 
lange  und  eine  kurze  Silbe  ausgedrückt  ist,  z.  B. 

OL  XI,    Str.  V.  2  und  3    ^:_  v.1 

OlXni,   Str.  V.  2  und  6    ^:_wl,    V.  7     >:^^| 

Pyth.  Vil,  Str.  V.  8    ^:^^  v.1 

Isth.  Vn,  Str.  V.  2  sogar    ^  :_  ;,  i 

und  so  noch  an  manchen  andern  Stdlen:  so  müsste  es  ein  merk- 
würdiger Zufall  sein,  dass  gerade  der  Versanfang  ^:l^I  nicht 
vorkäme,  ein  Zufall,  an  den  zu  glauben  schwer  fiele. 

Es  liegen  aber  andere  Gründe  vor,  welche  den  Versanfang 
^  :  L^  in  vielen  Fällen  wenigstens  im  höchsten  Grade  wahr- 
scheinlich machen. 
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Betrachten  wir  nämlich  die  Strophen  auch  nur  vom  äusser- 
lichen,  metrischen  Standpunkte,  so  drängt  sich  doch  die  Wahr- 
ndimung  unwiderstehlich  auf,  dass  innerhalb  derselben  eine  ge- 
nauere Debereinslimmung  im  Gebrauche  der  Taktformen  herrschen 
mässe,  als  in  sämratlichen  Weisen  von  demselben  Taktmasse  unter 
sich  anzunehmen  seL  Die  Strophen  haben  doch  jedenfalls  eine  fest 
ausgeprägte  Melodie,  und  in  dieser,  wenn  sie  Einhdt  haben  soli, 
müssen  ähnliche  Noteacombinationen  $fler  wiederkehren.  Wir 
woUen  diese  Erscheinung,  die  in  den  folgenden  Büchern  näher  er* 
ortert  werden  med,  hier  wenigstens  an  zwei  schlagenden  Beispiden 
eriäutem.  Bei  Pindar  nämlich  ist  der  Ausgang  logaödischer  Sätze 
auf  einen  Tribrachys  eben  so  ungebräuchlich,  wie  bei  den  übrigen 
Dichtern.  Wo  er  aber  in  einem  Gedichte  vorkommt,  da  kommt 
er  nicht  vereinzelt  vor,  sondern  wiederholt    Die  Fälle  sind: 

Nem.  UI,  Str.   V.   2    _  wl_  w  I— v^  I  ^  v>  wll  _  ^  I   i-   l 

^    K^    K^   \    A   B 

VI,   Str.   V.    7    _v.l^^v^|| 

Ep.    V.   2    .^wlw^vyll— v^l  _  A  II 
Isthm.  Vn,  Sü*.  V.   9    _  wl  _  w  I  w  w  wli—  v^l-^  ^iL  ^B 

i_   I—  vyj—  aI 

V.  lU        v^    Vi/    v^  I  I I  L— «II  v^    vy    v^    I  Kj\^    \^  I  vy  vy  vy  11 

V.  12     3: ^\ vy  lu.  I  wwv^lju-l wl-«^^! 

-A« 

Diese  Constituirung  der  Verse  wird  überall  von  der  Eurhytlimie 
bewiesen,,  und  es  kann  kein  Zufall  sein,  dass  diese  gerade  auf 
eine  so  grosse  metrische  Uebereinstimmung  der  einzelnen  Theile 
eines  Gedichtes  führt 

Eben  so  selten  ist  bei  Pindar  in  dorischen  Strophen  die  Auf- 
lösung der  Hebung  o  v^  _  oder  c^  ^  ^  v^;  sie  kommt  nur  in 
zwei  Gedichten  vor,  aber*  auch  hier  mehr  als  einmal.  Die  Stellen 
sind: 

Nem.   V,   Str.  V.  4     _ :  i_  w  I 1 1-  ^^  I  txt  --.lli_  v^  I 

_7vll 

V.    6         _  :  l_    vy  I  vX7    —IL—wI Bl—  v^l 

I  L-  w    I fl 

Islhm.  III,   Str.  V.  3     _  v>   ^^  I  v:c7w^l_  >.  j  l.  ^  I B 

Ep.  V.  6.  k.  2.i_v>l lu.  wlv3c— « 
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Wo  nun  so  eclatante  Beweise  für  die  Gleichartigkeit  ira 
Bau  gerade  der  seltneren  und  also  hervorstechenden  Takte  in  den 
einzelnen  Gedichten  vorliegen,  da  kommt  man  noth wendig,  auch 
schon  vom  metrischen  Standpunkte  aus,  auf  die  Anschauung,  dass 
man  bei  der  Würdigung  der  Formen  in  einem  Gedichte  immer 
möglichst  von  dieser  Gleichartigkeit  ausgehen  müsse.  Keine  Bunt- 
scheckigkeit, sondern  möglichst  Conformität  ist  überall  zu  suchen. 

Betrachten  wir  nun  aber  die  logaödischen  Gesänge  Pindars, 
in  denen  Verse  mehr  oder  minder  häufig  mit  der  Silbencombina- 
tion  w  _  anrangen,  die  ich  durchgängig,  mit  Ausnahme  von  den 
Steilen,  wdche  diese  Auffassung  durchaus  nicht  vertragen,  als 
w:i_l  auffasste.  —  Ol.  I,  IV,  XI;  Pyth.  II,  VI,  VB,  X;  Nem.  B, 
VI;  Istlim.  Vfl;  Dith.  fr.  IB  bieten  uns  reichlich  Beispiele.  Am 
interessantesten  aber  ist  Dith.  fr.  IIL  Hier  fangen  fast  alle  Verse 
mit  Auflakt  an,  der  bald  als  w,  bald  als  >  oderu  erscheint, 
worauf  dann  die  verschiedensten  Taktformen  folgen.    Die  Anfänge 

sind:        »:i »        wi^^v^v-»»       >:-^w>       >: w>       wi v^» 

>  :  —  >,  auch  V.  18  vielleicht  >  •  i_  (weil  ein  Tribrachys  folgt, 
der  dodi  immerhin  selten  auf  einen  irrationalen  Choreus  folgt, 
wenn  dipodisch  zusammenzufassen  wäre  ^  >  I  v^  ^  ^^ ,  worüber 
schon  Eorb.  §  7  gesprochen  ist).  Neben  all  diesen  Anfängen,  die 
zusamiD^  14  mal  vorkommen,  treffen  wir  nur  zweimal  den  Xn- 
bog  v>  w  w  I  und  zweimal  -^  w  i .  Nun  bemerken  wir  aber, 
dass  in  der  ganzen  so  kunstvollen  Strophe  diese  Verse  ohne  Auf- 
takt denen  mit  Auflakt  rhythmisch  respondiren,  was  bei  dem  anti- 
thctisdien  Baue  der  Perioden  sehr  bezeichnend  ist.  Nähmen  wir 
Dun  V.  12  den  Anfang  o  _  I ,  so  wurde  diese  schöne  Symmetrie 
unterbrochen  sein ;  constituiren  wir  dagegen  w :  l_  I ,  so  ist  sie 
gewahrt,  und  zugleich  ist  der  Anfang  des  Verses  in  Einklang  mit 
dem  der  Mehrzahl  gebracht 

Vergleichen  wir  femer  Ol.  IV,  Ep.,  Per.  IB. 

v/    :  I I     w      I v>  I v^ll w  I  v>  w  w  I All 

w:l_lwv-'wl--w^l v^ll wl    vy    I aH 

Aehnlich  Pyth.  X,  Str.,  Per.  IB. 

w;-^  wl wl__  yil Kj  \ wl    a]1 
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und  Islh.  VII,  Per.  I. 

w:     L«     l_  ^l-w  wl—  v^llU- l_AlI 
ca: w  I v>l-i^wl aJ] 

Wem  wird  nicht  sogleich  die  schöne  Harmonie  im  Bau  dieser 
.Perioden  bemerkbar,  die  gänzlich  zerstört  wäre,  wenn  man  den 
zweiten  Vers  jeder  derselben  mit  ^  _  beginnen  liesse?  Und  so 
wird  man  beim  Ueberblick  der  oben  cilirten  Gesänge  leicht  heraus- 
finden, dass  die  Coostituirung  v^  :  t_  fast  fiberall  auf  eine  schönere 
Gleichmässigkeit  führe.  Auch  die  Versanfange  v^  •  l.  i  i_  I ,  auf 
welche  man  so  geführt  wird  Pyth.  VII,  Ep.,  V.  2  und  Nem.  VI, 
Str.  V.  1  scheinen  für  diese  Auffassung  zu  sprechen,  da  sie  an 
den  betreffenden  Stellen  gerade  in  beigemischten  choreischen  Reihen 
stattfinden, 

v^:i__li-.l— vxl    u.    II   i-    l-wwl   _  v^   I  — All     und 

v>:l_Iu.I— wll-^^l_   ^1   L—    Iwvywl—Allf 

WO  sie  später  (von  Aeschylus  an)  so  häufig  und  mit  so  schönem 
Effecte  auftreten. 

Man  würde  nun  etwa  in  Ol.  I,  wo  doch  Sir.  V.  9  unzwdfel* 
hall  die  Form  ^  —  vorkommt,  auch  an  den  anderen  Versanfangen, 
eben  derselben  Gleichmässigkeit  wegen,  überall  ^  ^  am  Anfange 
constituiren  können;  aber  die  Sache  wird  wieder  zweifelhaft  dordi 
mehrfachen  Auftakt^  der  in  dem  Gedichte  vorkommt,  und  ebenso 
wenig  kann  man  Isth.  Vn,  V.  5  die  Form  ^  ^  dadurch  geboten 
finden^  dass  die  andern  beiden  Verse  derselben  Periode  ohne  Auf- 
takt anfangen,  denn  an  zwei  anderen  Stellen  des  Gedichtes  wird 
man  durch  die  umgekehrte  Beobachtung  zu  der  Form  v^ :  l.  ge- 
führt. Uebrigens  spricht  noch  eine  metrische,  schon  Eurh.  §  3,  5 
und  Leitf.  §  17,  5  erwähnte  Beobachtung  dafür,  dass  überall 
vy  :  L^  anzunehmen  sei,  ausser  wo  (in  den  angezogenen  drei 
Stellen)  anlistrophisch  ^  ^^  ^  entspreche.  Wo  nämlich,  der  ge- 
wöhnlichen Praxis  entgegen,  der  Kürze  ein  starker  Ictus  zu  geben 
ist,  da  ist  Pindar  in  den  so  entstandenen  Taktformen  durchaus 
nicht  constant,  vielmehr  entsprechen  dann  antistrophisch  reguläre 
Formen :  o  ^^^  ,  o  ^^  ^^^ ,  rxr  _ .  Vgl.  oben.  Endlich  spricht 
der  Gebrauch  der  auf  Pindar  folgenden  Dichter  für  die  Auffassung 
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4.  Bei  Aeschylus,  Sophokles  und  Aristophanes  liegt 
nicbi  ein  einziger  Beweis  vor  für  die  Geltung  des  Versanfanges 
v>.  —  als  ^  h  J ,  o  _  >  dagegen  lässt  sich  bei  ihnen  an  ein» 
grossen  Anzahl  von  Stellen  leicht  der  directe  Beweis  iur  die  Gel- 
tung ^  :  J  I ,  v> :  L_  I  Kefem.  Wir  meinen  aber  bei  Arislo- 
phanes  nur  die  lyrischen  (chorischen)  Strophen:  in  einer  Anzahl 
redtativer  Metra  hat  er  und  die  übrigen  Komiker  die  äolische 
Basis  angewandt,  in  der  die  Taktformen  ^  w,.  _  >,  v^  _  und 
yj  Kj  ^  einander  beliebig  verlreten,  der  Pyrrhichius  jedoch  ausge- 
schlossen isL    Die  äolische  Basis  ist  Leitf.  §  27  besprochen. 

Der  directeste  Beweis  für  die  Messung   w :  l.  I    ist,  wie  wir 

oben  sahen,  die  metrische  (anüstrophische)  Responsion  ^ Diese 

kommt  bei  Aeschylus  nicht  selten  vor;  man  sehe  die  Stellen 
Ag.  Vn  ß',  Cho.  I  7 ,  ib.  HI  ß',  Sept.  Vffl  ß',  Pers.  lU  ß' ;  die 
Belege  bei  Sophokles  sind  Aj.  Yll  ß',  Oed.  G.  in  a'  (dreimal],  ib. 
VI,  Sür.  (zweimal),  Phil.  I  a  und  ß'  (zweimal),  ib.  V  h\  Alle 
diese  Verse  sind  logaödisch,  mit  Ausnahme  von  Cho.  I  y,  der 
rem  choreisch  isL 

Ausserdem  kommt  der  Anfang  ^-l^Il^I  vor,  immer  bei 
chorefschen  Versen,  die  aber  auch  logaddischen  oder  dochmischen 
Strophen  beigemischt  sein  können,  SuppL  IV  5',  Sept.  I  y  (zweimal), 
Pers.  n  y  (zweimal)  und  bei  Sophokles:  Aj.  HI  y',  Oed.  R.  DI  (zweimal). 
Endlich  treffen  wir  noch  den  rhythmischen  Satz  ^  •  l.  1  l^  I  l.  1 1.  U 
AoL  VII  ß".  Es  wird  nun  nicht  weiter  nöthig  sein,  die  Verse  zu 
dtiren,  wo  ^:i^  constituirt  werden  muss  der  Gleichformigkdt 
im  Metrum  wegen. 

Nicht  so  direct  lässt  sich  der  Beweis  bei  Aristophanes  liefern. , 
Doch  ist  vy :  L-  so  gut  als  sicher  Vesp.  III  in. ,  da  lauter  Verse 
mit  Auftakt  folgen.  Av.  VI  beginnen  die  ersten  beiden  (choreischen) 
Verse  sicher  mit  x^  *  i_  1 1—  I ,  da  sie  zweien  anderen  mit  Anflakt 
(in  der  Periode)  respondiren;  Eccl.  IV  h' — cf  aber  entsteht  nur 
Gkichlormigkeit ,  wenn  man  dje  Verse  bald  als  mit  v^  •  l_,  bald 
als  mit  > :  L.  beginnend  annimmt;  dagegen  wurde  die  grösste 
Dogleichmässigkeit  entstehen,  wollte  man  hier  ^  >,  dort  ^  _  als 
Anfang  annehmen.  Es  liegen  freilich  keine  Gegenstrophen  vor, 
durch  welche  auch  hier  der  directe  Beweis  gewiss  sogleich  ge- 
gd)en  wäre. 
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5.  Bei  Euripides  sind  an  sehr  vielen  Stellen  dieselben 
directen  und  indirecten  Beweise  für  den  Versanfang  ^  :  l.  vorhan- 
den, die  wir  so  eben  bei  den  übrigen  Schriflslellem  kennen  lernleo. 
Aber  auch  der  Takt  ^  _  kommt  unzweifelhaft  bei  ihm  vor,  so 
Hei.  IV,  Str.  a ,  V.  8,  wo  sich  antistrophisch  ^  v>  v^  und  ^  — 
entsprechen : 

Str.     V.  8.    'Axatöv  uicb  Xo^x^iC      v^  —  1-^  w  II-  l_  aH 
Gstr.  V.  8.    SoXtov  aorrfpa  Xotfi^o^  n^v^v^I-^^Il_I  —  aII 

Wir  behalten  uns  nähere  Angaben  für  Band  III  vor,  wo  ge- 
zeigt werden  wird,  ein  wie  verschiedenes  rhyltimisches  Gepräge  die 
Euripideischen  Chorika  haben. 


§  7.    Der  dorisclie  Takt. 

1.  Arisloxenus  hat  zuerst  die  Lehre  von  den  beiden  Takt- 
theilen  und  der  bestimmten  Proportion,  worin  sie  zu  einander 
stehen,  eingeführt  Aber  er  erkennt  auch  neben  den  Takten  mit 
rationaler  solche  mit  irrationaler  Gliederung  an.  Wenn  er  nun 
p.  298  sagt:  oC  5'  SXoyoi  (7c65ec)  5ta9£pouai  täv  ^t«jv  t^ 
Tov  avo  xpovov  izfh^  tov  ytdxo  (jly|  etvai  ^tov,  „die  irrationalen 
Takte  unterscheiden  sich  dadurch  von  den  rationalen,  dass  (bei 
ihnen)  der  Aufschlag  zum  Niederschlage  nicht  in  dem  regelmässigen 
Verhältnisse  steht",  so  hat  er  die  Hauptregel  für  uns  unbraudibar 
gemacht  Denn,  wenn  es  „irrationale''  Takte  gibt,  so  werden  wir 
an  unzähligen  Stellen  in  Verlegenheit  kommen,  zu  bestimmen,  ob 
ordentliche  oder  von  der  Uauptregel  abweichende  Takte  vorliegen; 
und  ferner  handelt  es  sich  um  die  Feststellung  der  Art  und  des 
Grades  der  Abweichung.  Aristoxenus  selbst  fuhrt  nun  p.  294  den 
XopeUoc  aXoYOC  an,  in  welchem  der  Niederschlag  im  Verhältniss 
zum  Aufschlag  zu  gross  sein  soll.  Aber  mit  vereinzelten  Beispielen 
bommen  wir  nicht  weiter.  Auch  zeigt  sich  hier  eine  ganz  äussere 
Auffassung  der  Sache.  lieber  den  „irrationalen  Choreus"  ist 
Leitf.  p.  46  und  Eurh.  §  5,  3  das  Nothigste  gesagt.  Er  ist  in 
der  That  ein  ganz  regulärer  Takt  vom  musikalischen  Standpunkte 
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aus  betrachtet;  irrational  kann  er  n.ur  genannt  werden  vom  rein 
metrischen  Standpunkte  aus,  da  die  zweite  lange  Silbe  des  Taktes 
hier  eine  etwas  andere  Verwendung  gefunden  hat, ,  nämlich  ange- 
wandt ist  wegen  des  geforderten  stärkeren  IcUis  (vgl.  das  ini  Leit- 
faden Gesagte). 

Aber  es  gibt  auch  Takte,  die  vom  rein  musikalischen  Stand- 
punkte aus  der  Aristoxenisdien  Hauptregel  widersprechen.  Da  wir 
nichts  Vollständiges  von  diesem  Schriftsteller  besitzen,  so  sind  wir 
nicht  im  Stande,  zu  verfolgen,  wie  er  diese  Ausnahmen  (worauf 
er  selbst  hindeutet)  erklärt,  und  wie  er  die  in  ihnen  herrschenden 
Verhältnisse  bestimmt  habe.  Vielleicht  hat  sein  Epitomator  Psellus 
eioe  seiner  Regdn  aufbewahrt,  wenn  er  sagt  (9):  tcjv  hi  7co5i- 
x2v  XoYCdv  sufu^oxaTof  eloiv  oC  xpetc'  Z  ts  tou  taou  xai  o  xou 
iixkaaloi\>  xoüi  o  xou  "yiixioXfou.  yiveTot  h£  icore  Koh^  xal  Jv  xpi- 

Was  soll  man  sich  nun  denken  unter  Takten  mit  der  Gliede- 
rung 3 : 1  und  4:3?  Von  ersterer  Art  wäre  die  Verbindung 
J     T^  L    die  in  modernen  Compositionen   so  häufig  ist.     Aber 

einen  Vs"  ^^^  y^^Tokif  in  welchem  allein  die  Gliederung  4:3 
stattfinden  könnte,  wird  man  schwerlich  den  Griechen  aufbürden 
wollen.  Oder  sollte  man  an  einen  74- Takt  denken,  in  dem  Nieder- 
schlag und  Aufschlag  das  Verhällniss  4 : 3  hätten?  Die  erste  Note 
ia  dnem  solchen  würde  7i4>  ^^  zweite  7i4  betragen;  aber  Vier- 
zehntel-Noten  könnten  in  der  Praxis  keine  Verwendung  finden, 
und  es  würde  alles  auf  eine  blosse  Notirung  ohne  praktische  Be- 
deutung hinauslaufen.  Unmöglich  können  die  Alten  unter  ihrem 
hdx^xo^  einen  solchen  Takt  verstanden  haben.  Es  wird  hier 
mchts  voriiegen,  als  die  Verbindung  _  ^ ,  die  in  den  dori- 
schen Strophen  so  charakteristisch  ist;  man  fasste  blos  nach  dem 
gewöhidichen  Silbenwerthe  auf 

Wir  stimmen  nun  mit  Westphal  und  anderen  darin  überein, 

dass  die  Silbencombination  _  w in   dorischen  Strophen   als 

aus  zwei  gleich  grossen  Takten  bestehend  zu  betrachten  sei.  Un- 
mögiich  aber  können  wir  der  Auffassung  beitreten,  wekhe  West- 
phal über  die  beiden  Noten  des  ersten  Taktes  in  dieser  Combina- 
tion  hat.  Er  sagt  nämlich  (Harmonik  und  Melopöie,  Vorrede 
p.  XVI): 

Schmidt,  Compositioatlelire.  *  6 
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„Arisloxeous  sagt  im  fünften  Fragmente  seines  ersten  Buches: 
die  Silbe  könnte  kein  Mass  der  Zeit  sein,  denn  die  Länge  sei  nicht 
immer  der  LSoge,  die  Kürze  nicht  immer  der  Kurze  gleich,  ob- 
wohl die  Kurze  immer  die  Hälfte  der  (mit  ihr  verbundenen)  Lange 
sei.  Sind  also  die  Dactylen  der  Dactyloepilrilen  vierzeitig,  stdien 
ihnen  ferner  die  mit  ihnen  verbundenen  Trochäen  in  der  Zeitaus- 
dehnung gleich,  80  ergibt  sich  aus  jenem  aristoxenischen  Satze 
folgende  Messung 

%  Vt      2    9       9    11        9    11       2    9 

_—   v^  I  _  _  i v>    «k^  I  ...   vy    <J  I  ._  I 

Die  Länge  des  ersten  Fusses  ist  nicht  gleich  der  Länge  des 
zweiten  und  dritten,  die  Kürze  des  ersten  Fusses  ist  nicht  gleich 
der  Kürze  des  dritten  u.  s.  w.  (vgl  Aristoxenu»*  Worte),  wohl  aber 
ist  die  Länge  des  ersten  Fusses  das  Doppelte  der  mit  ihr  verbun- 
denen Kürze,  gerade  wie  auch  die  Länge  des  dritten  Fusses  das 
Doppelte  der  auf  sie  folgenden  Kürze  ist  Jeder  Fuss  oder  Takt 
enthält  4  xfwof.  icpötoi,  denn  %+%  =  2+2  =  4."* 

Ich  führe  dieses  Beispiel  nur  an,  um  zu  zeigen,  auf  welclie 
Abwege  man  geräth,  in  welche  Labyrinthe  man  sidi  verirrt,  wenn 
mau  glaubt,  mit  ganz  allgemeinen  Theorien  bestimmte  Resultate 
erreichen  zu  können,  indem  man  mehrere  derselben  nach  subjec- 
tivem  Ermessen  mit  einander  combinirt  Denn  gegen  olrige  Auf- 
fassung der  „  dactylo  -  epitritischen  Pentapodie''  erheben  sich  doch 
wohl  die  begründetsten  und  unabweisüchsten  Bedenken.  Es  ist 
nämlich,  gerade  während  Westphal  darnach  strebte,  einzelnen  Aus- 
sprüchen des  Aristoxenus  genugzuthuo, 

1)  eins  der  Hauptgesetze  desselben  gebrochen  worden,  bn 
Y^voc  ?aov,  zu  welchem  ja  auch  Westphal  obige  und  andere  Reihen 
rechnet,  sollen  sich  nämlich  Niederschlag  und  Aufschlag  verhalten 
wie  2:2;  wir  sehen  aber  hier  das  Verbältniss  8:4  =5 2: 1,  das 
den  ungeraden  Takten  (y^vo^  (iicXgc^ov)  zukommt  Wurde  nun 
nach  antiker  Art  taktirt,  d.h.  ohne  zu  zählen  nur  die  beiden 
Takttheile  durch  Auf-  und  Niederschlag  des  Taktstockes,  durch 
Niedertreten  u.  dgl.  unterschieden,  so  stimmten  die  Noten  durch- 
aus nicht  mit  dieser  Praxis;  vielmehr  konnten  bei  Beobachtung 
der  letzleren  die  beiden  Takttheile  nicht  anders  als  gleich  er- 
scheinen: 
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Diese  Auffassung  abe^  steht  in  directem  Widerspruch  mit  den 
metrischen  Erscheinungen.  Nie  ndmlich,  auch  nicht  in  einem  ein- 
zigen Palld  wird  in  den  dorischen  Strophen  der  erste  Takt  durch 
zwei  lange  Silben  statt  durch  eine  lange  und  ßine  kurze  ausge- 
drückt, woraus  bestimmt  zu  erkennen  ist,  dass  die  Kurse  eine 
ganz  entschiedene  Kürze  war,  d.  h.  eine  Note  von  verhSltnissmässig 
geringer  Dauer  haben  musste. 

2)  Vom  musikalischen  Standpunkte  aus  ist  obige  Constitui- 
nmg  aber  noch  vid  weniger  zu  vertheidigen.  %- Noten  uiid  Vs" 
Noten  sollten  in  der  griechischen  Musik  hftuflg  gewesen  sein  ?  Wie 
will  man  sich  diese  denn  gesungen  denken?  Wie  will  man  an- 
nehmen, dass  sie  abgezälilt  wurden?  Bei  Dactylen  und  Anapfisten 
reicht  es  aus,  zu  Anfang  des  Taktes  niederzutreten,  zu  Anfang 
seiner  zweiten  Hälfte  den  Fuss  emporzuheben;  will  man  aber  ge- 
nauer die  Grössen  abmessen,  so  wird  man  ein  —  zwei  —  drei 

—  rier  zählen,  wodurch  die  kurzen  Silben  oder  Achtelnoten  als 
Zeitdnheit  zu  Grunde  gelegt  werden.  Um  aber  den  Notenwerth 
nach  obiger  Bestimmung  inne  Zu  halten,  musste  «lan  in  jener 
R^e  ganz  verschieden  zählen;  Man  hätte  im  ersten  Takte  zwölf, 
oder  sechs,  oder  drei  zu  zählen,  in  jedem  der  folgenden  Takte 
vier.  Nehmen  wir  die  leichteste  Art  an,  dass  man  nämlich  drei 
zählte.  Welcher  Musiker  wäre  dazu  im  Stande  gewesen,  nainenl- 
lich,  wo  fortwährend  Takte  wie 

nach  Westphal's  Theorie  wechseln,  abwechselnd  ein  —  zwei  — 
drei  und  ein  —  zwei  —  drei  —  vier  zu  zählen,  dabei  aber  ein 

—  zwei  —  drei  genau  so  viel  langsamer  auszusprechen,  dass  die- 
selbe Zeit  damit  verflösse,  als  mit  dem  folgenden:  ein  —  zwei  — 
drei  —  viert 

Auf  solche  Unmöglichkeiten  und  Widersinnigkeiten  muss  man 
nothwendig  kommen,  wenn  man,  jurans  in  verba  magistri,  nicht 
darauf  achtet,  welchen  Sinn  eben  der  Meister  in  seinen  Worten 
anerkannt  haben  wollte.  Das  ist  das  alte  a6rb^  f^a,  woran  man 
sich  immer  am  ähgstlictisten  dann  klammerte,  wenn  eine  Disciplin 
in  unrettbarem  Verfalle  lag. 

2.  Für  uns  hat  ebenfalls  das  System  des  princeps  rhythmi- 
corum  eine  hohe  Bedeutung.     Die  wenigen  Fragmente   enthalten 

.6* 
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doch  mindestens  eine  grosse  und  nicht  noisszuverslehende  Leiure, 
die  Lehre  vom  Takle,  welche  bei  den  späteren  Metrikem  der 
trostlosen  Theorie  von  bedeutungslosen  Silbencombinaüonen  („Vers- 
füssen",  wie  auch  die  modernen  Metriker  fassten)  liat  Platz  machen 
müssen.  Aber  schon  die  Anerkennung  der  K6h€Q  oXoyoi  ist  uns 
ein  Beweis,  dass  Aristoxenus  entschieden  protestirt  liaben  wurde 
gegen  einen  solchen  Missbrauch  seiner  Hauptregeln,  wo  man  diese 
rücksichtslos  gegen  die  Natur  und  physische  Möglichkeit  hätte  in 
Kraft  bringen  wollen.  Nun  aber  zu  unserer  Erklärung  der  „Epi- 
triten".  In  ihnen  liegt  nichts  vor,  als  eine  Verbindung  der  beiden 
Takte  J^     ^    und   J  I,    wie  schon  Leitf.  §  12  auseinandergesetzt 

worden  ist.  Auf  eine  andere  Praxis  bei  der  Recitation  hat 
Eurh.  §5,7  hingedeutet.    So  schreiben  wir  denn 

l—    wl I v-^    ^^l v-»    ^I 11 

U-    wl IL_-     vy     I II 

U.S.W,  in  den  dorischen  Strophen.  Auch  Böckh,  über  die  Vers- 
masse des  Pindaros  (1810)  ist  (p.  349)  ganz  unserer  Ansicht 

Abgesehen  zunächst  von  dem  musikalischen  Wertlie  dieser 
Verbindung,  so  sind  Reihen  von  dieser  Form  ungemein  leicht  zu 
taktiren.     Wenn  man  in  jedem  Takte  von  eins  bis  vier  zählt,  so 

ist  man  im  Stande,  allen  drei  Formen,  i_  w, und  ^s^<y 

gerecht  zu  werden.  Dann  aber  scheint  es,  als  ob  die  oben  citirle 
Stelle  des  Psellus  gerade  auf  unsere  Auflassung  hindeutete.  Der 
XoYO^  TpiTcXaaioc  und  iichgiLxo^  werden  gleichmässlg  von  Aristo- 
xenus verworfen,  d.  h.  in  einer  allgemeinen  Uebersicht,  in  welcher 
er  die  Grundformen  der  Takte  einprägen  wollte.  Schwerlicli  nun 
hat  er  einen  tcou^  ^TciTpiTOC,  d.h.  einen  Vs'Takt  als  musika- 
lische Grösse  gekannt;  während  ihm  ein  Takt  wie  J     h    in  den 

Melodien  aller  Völker  vorkommend,  in  keinem  Falle  unbekannt 
sein  konnte.  Da  er  aber  in  seiner  Rhythmik,  so  weit  die  geringen 
Fragmente  erkennen  lassen,  überall  Rücksicht  nimmt  wie  auf  die 
reine  Musik,  so  auf  die  Silbencombinaüonen  des  Textes,  indem  er 
z.  B.  den  Fall,  wo  zwei  hinter  einanderstehende  Silben  denselben 
Ton  haben  (d.  h.  gleich  hoch  sind),  genau  unterscheidet  von  dem 
anderen  Falle,  wo  eine  und  dieselbe  Silbe  zwei  verschiedene  Töne 
hat:  so  wird  er  bei  dem  sogenannten  Epitriten  auch  wohl  zwischen 
der  musikalischen  Geltung  und  der  Silbencombination  unterschieden 
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haben.    Er  wird  also  die  musikalische  Geltung  '  i_  ^  I i    d.  i. 

3:1  neben  2:2  von  der  sprachlichen  Notation  _  w,   __l_w, 

I,  wo  zwei  Taktthefle  einander  zu  folgen  scheinen,  die  sich 

wie  3:4  verhallen,  genau  gesondert  haben.  Sein  fluchtiger  Epi- 
tomator  aber  fand  von  der  Darstellung  nur  die  beiden  Proportionen 
erwahnungswerth,  da  ihm  die  Melodien  fehlten,  folglich  Melodie 
und  Worttext  von  ihm  nicht  mehr  getrennt  wurden. 

Doch  wozu  weiter  sich  in  Yermuthungen  einlassen  l  Es  musste 
nur  gezeigt  werden,  dass  ein  natürlicher  und  sonst  bei  allen  Völkern 
gebräuchlicher  Takt  sich  eben  so  gut  und  besser  mit  fetzenhaften 
Notizen  des  Aristoxenus  vereinen  liesse,  als  eine  unnaturliche  Yer- 
biodoQg,  wie  Weslphal  sie  annimmt.  Metrisch  freilich  lässt  sich 
dieser  Takt  nicht  so  sicher  erschliessen,  wie  die  in  den  vorigen 
Paragraphen  behandelten;  alle  jene  Takte  nämlich  mit  Zusammen- 
zidiungen,  wie  der  lonicus  lj  w  w,  verrathen  sich  sogleich  durch 
ihr  Toxkonmien  zwischen  den  vulgären  Formen,  wie 

und  dann  lässt  sich  die  Verschmelzung  gewisser  Takttheile  aus  den 
ihneo  eigenen  Functionen  erklären  (§  4).  Sehen  wir  aber  die 
HHiaikalische,  uns  besonders  interessirende  Seite  des  fraglichen 
Taktes  naher  an.  Es  ist  nicht  zu  vermeiden,  will  man  die  be- 
stimmte Form  des  Taktes  fester  begründen,  dass  Einiges  aus  der 
Lehre  vom  Satze  antidpirt  werde. 

3.    Die  dorischen  Weisen  (Leilf.  §  12.  §  22,  2)  bestehen 
im  Wesentlichen 

1)  aus  dactylischen  Tripodien, 

—  wv^l—.w'vyl li         und    —  v:/    w  I—  w    w  l__  TSTlI, 

2)  aas  „epitritischen''  Dipodien  und  Tetrapodien, 

— :  L—  vy  I ( l—  v^  I II       U.  S.  W. 

3)  aus  „gemischten  Pentapodien", 

...    \J     S^    I  .._    V^     V./    I        ^  I       l....     \^        I  _i_   __D 

L-w     I l—v^wl.^wv-/l II 

— .:L—   wl l_  w  w  1^  w   v-r  I— ."Ä'll        U.  S.  W. 

Bedenken  wir  nun,  dass   das  älteste  Metrum  der  Griechen, 
von  dem  wir  wissen,  der  heroische  Hexameter  nämlich,  aus  dacty- 
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üschen  Tripodien  bealeht,  so  müssen  wir  diese  (ur  den  Hauptsatz 
der  (alterthJunlichen)  dorischen  Strophen  halten.    In  Reihen  wje 

j/3ij-r;ijjiij/3ijjiij''ii 

liegi  eine  grosse  Ruhe  ausgeprägt,  namentlich,  da  die  Dactylen  nur 
Einen  starken  Ictus  zum  Unterschiede  von  den  Anapästen  u.  &  w. 
haben,  der  also  eine  ansehnliche  Zeilgrosse  beherrschen  muss.  Der 
Auftakt  fehH  meistens;  die  Sätze  bestehen  nicht  aus  vier  Takten, 
um  eine  2U  marschähnliche  Gliederung  der  Composition .  zu  ver- 
meiden. Leben  aber  kann  unmöglich  rein  dactylischen  Strophen, 
die  aus  Tripodien  bestehen  und  mit  langen  Silben    ( j  J  |     oder 

J«f  |,   nicht   J  J^)   enden,  eigen  aein;  sie  mOssen  ein  wesent* 

Ich  feierliches  Gepräge  haben.  Nun  aber  kommt  Wechsel  nnd 
Bewe^cbkeit  in  diese  Strophen  durch  Einf&hmng  von  IMpodien 
und  Tetrapodien  in  der  Form 

Der  erste  Takt,    j^  J^  |    besteht  aus  einem  9ehr  kräftigen  und 

lang  anhaltenden  Tone,  dem  leioht  und  wie  eine  Art  ISacbbaU  ein 
Ton  folgt,  der  nur  den  dritten  TheO  der  Ausdehnung  hat.  Welcbenr 
Coptraft  au  den  ruhigen,  gleicbmässigen  Dactylen,  bei  denen  die 
beiden  Takttheile  ewig  in  Reicher  Ausdehnung  einander  folgeo! 
Der  Conlrast  ist  zu  stark:  er  musa  au%ehoben,  werden  dur<}h  einen 
neuen  Takt,  der  die  Vermittduag  zwischen  den  beiden  Extremen, 
J^  ^     und    J  n    bildet.    Dies  ist  der  Dactylus  mit  iusanwneo* 

gezogener  Senkung  (der  scheinbare  Spondeus),  J  J,  Kr  folgt 
regelmässig  dem  „dorischen  Takte''  (wie  wir  die  Verbindung 
J«  J^)  "<^^^i^'  immer  den  ruhigen  Schluss  der  heftigen  Bewegung 
bildend.  Daher  müssen  diese  sogenannten  Epitriten  immer  Dipo» 
dien  oder  Tetrapodien  sein:  Tripodien  und  Pentapodien  sind  (mit 
kaum  nennenswerthen  Ausnahmen)  ausgeschlossen.  Endlich  treten 
beide  Elemente,  die  dactylischen  und  dorischen  Gruppen,  au  einer 
Pentapodie  vereinigt,  nicht  selten  auf,  wodurch  die  Einheit  der 
Composition  um  so  leUiafter  ins  Bewusstsein  kommt 

Wir  müssen  das  feine  Gefühl  der  Griechen  bewundern,  welche 
die  Folge 

JJIJ,/IJJIJ.-M 
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als  anihytlinusch  Termieden.  Dem  mit  einer  gewissQp  Krananstren- 
guDg  nur  am  singenden  Takle  mit  ungleicher  Gliederung,  daher 
mit  dem  Gepräge  des  Unruhigen,  Unbeständigen,  musste  der  gleicli- 
massig  gegliederte  Takt  folgen,  der,  vermöge  dieser  Gliederung  eiQ, 
Bfld  der  Ruhe  und  des  Constanten,  die  Reihe  befriedigend  ab- 
schloss.  Die  umgekehrte  Folge  war,  wie  wir  nun  sogleich  ahnen,' 
nicht  gestattet,  da  jede  Musik  einen  befriedigenden  Eindruck 
.am  ScUusse  hinterlassen  muss.  Wir  werden  Buch  II  auf  die  Ver- 
hältoisse  zurückkommen.  Hier  war  nur  zu  zeigen,  wie  die  ange- 
nommene Taklform  nacii  jeder  Richtung  hin  sowohl  selbst  das  Ge- 
fühl ansprechend  ist,  als  auch  metrische  Erscheinungen  genügend 
am  erkUren  vermag. 
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1.  Im  dorischen  Takte  beobachteten  wir  eine  Hebung,  welche 
die  Senkung  bedeutend .  überragte  gegen  das  gewöhnliche  Verhält- 
niss.  Wir  kommen  nun  zu  Takten,  in  welchen  ein  langer  Ton 
(lange- Silbe) ,  der  den  Ictus  trägt,  etwas  an  Länge  einbüsst.  Das 
scheint  widersinnig:  neigen  doch  sonst  stark  inlonirte  Silben  dazu, 
einen  grösseren  Zeitwertli  anzunehmen,  und  hier  soll  das  Yerhält- 
niss  sich  umkehren?  Und  doch  geschieht  es,  aber  nur  so,  dass 
auch  eine  folgende  Kürze  an  Zeitdauer  einbüsst,  und  zwar  in  dem 
Verhältnisse,  dass  nun  die  Länge  mit  der  folgenden  Kürze  zusam- 
men nur  die  Zeitdauer  einer  gewöhnlichen  Länge  hat:    N   b  = 

I.     Analog  ist  diese  Verbindung  dem  dorischen  Takte,  denn  auch 

hier  stehen  zwei  Töne  hinter  einander  in  dem  Verhältnisse  3:1. 
Aber  der  grosse  Unterschied  ist,  dass  diese  Noten  nur  Einen  Takt- 
theii,  nicht  den  ganzen  Takt  bilden. 

Wie  der  Takt    J^    ^    nun  lebhafter  ist,  als  der  Takt    J  J 

(vgl.  §  7),  so  liegt  auch  mehr  Beweglichkeit^  aber  auch  zugleich 
mehr  Kraft  in  dem  kyklischen  Dactylus,  den  wir  hier  zuerst 
betrachten,  als  in  dem  aofgelösten  Choreus.    Ersterer=  h  J^  ^, 

oder  besser,     R  h^    letzterer  =   PI  J^.      So   sind    denn    die 
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logaödiscIieD  Weisen,  für  welche  er  charakteristisch  ist,  sehr  be- 
wegliche Melodien;  denn  schon  H  h  ist  lebhafter  als  J  J^^  um 
so  mehr      H     f^. 

Die  hauplsächlichsten  metrischen  Erscheinungen  der  Logaödea 
sind  Leitf.  §  13  angeführL  Eine  Besprechung  der  so  eben  er- 
wähnten charakteristischen  Taktfbrm  wird  aber  nicht  nöthig  sein; 
fn  der  Lehre  vom  Satze,  Bucli  U,  konunen  wir  auf  den  Gegen- 
stand zurück.    Die  metrische  Bezeichnung  ist  bekanntlich  -^r  ^^. 

Nur  eine  Andeutung  über  eine  hin  und  wieder  vorkonunende 
metrische  Responsion,  die  über  das  Wesen  des  Taktes  irrig  machen 
könnte,  liuiss  hier  erwähnt  werden.  Zuweilen  nämlich  entspricht 
einem  kyklischen  Dactylus  in  der  Gegenstrophe  ein  gewöhnlicher 
Choreus,  auch  wohl  ein  solcher,  in  welchem  die  Senkung  durch 
eine  sprachlich  lange  Silbe  ausgedrückt  ist,  also  —  ^  oder   —  >, 

Im  ersteren  Falle  ist  die  kurze  Sechszehntelnote  einfadi  unterdrückt 
und  die  lange  Note  in  ihr  gewöhnliches  Recht  eingetreten;  im 
zweiten  Falle  ist  ausserdem  eine  lange  Silbe  für  die  Senkung  ge- 
wählt, um  deutlicher  den  ziemlich  starken  Nebenictus  in  der  logaö- 
dischen  Weise  zum  Ausdruck  zu  bringen  (Leitf.  1.  1.).  Dieses 
Schwanken  im  Ausdrucke  durch  Silben  ist  leicht  erkläriich,  doch 
geliort  die  Besprechung  dieser  Sache  in  die  eigentliche  Metrik. 
Schlüsse  auf  „choreische  Dactylen",  auf  welche  wir  am  Ende 
unseres  Paragraphen  zu  sprechen  kommen  werden,  folgen  alse 
nicht  mit  Nothwendigkeit  aus  den  erwähnten  Vorkommnissen. 

2.  Kyklische  Päonen.  Auch  die  Päonen  kommen  in 
zwei  verschiedenen  kyklischen  Formen  vor,  J  P  Jji  oder  _  ^^  -^ 

und    n  1*^  J    oder    -v>  w Die   erste   dieser  Formen   findet 

sich  Ar.  Eq.  IV.  Pind.  Ol.  H,  Str.  V.  8  und  Ep.  V.  3,  die  zweite 
nur  Pyth.  V,  Str.  V.  5.  Der  Grund  der  Seltenheit  dieser  Formen 
ist,  weil  die  Gliederung  des  Päon,  der  an  sich  schon  ein  ziemlich 
künstlicher,  nicht  von  selbst  sich  darbietender  Takt  ist,  auf  diese 
Art  wirklich  unklar  wird.  Aber  schon  Westphal  hat  diese  Takte 
erschlossen,  und  in  obigen  Stellen  sind  sie  ganz  unverkennbar. 
Die  zweite  Form  ist  wohl  aus  dem  Grunde  noch  seltener,  als  die 
erste,  weil  die  Stufenfolge  der  Noten    ^  J^  J  unangenehm  berührt, 

auch  der  Gegenliebung  zu  viel  Gewicht  gibt    Vgl.  Leitf.  §  14,  L 

3.  Für  kyklische  lonici,  nur  in  der  Form 
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n  J  R,   -^—  w  w,  sind' Aesch.  Ag.  III,  Sir.  a  und  Ar.  Ran.  11, 

V.3  die  einzigen  Belege. —  Kyklische  Choriamben,  die  noch  Eurh.  §  7,*^ 
angoiommen  wurden,  wo  ich  an  eine  Stelle  dachte,  die  nun  eine 
bessere  Lösung  gefunden  hat,  kommen  jedoch  eben  so  wenig  vor, 
als  die  Formen  -^  «.  ^  oder  __  -^  ^  im  ersten  Takt  der  Doch- 
mi«i,  wie  richtig  Eurh.  §  18,  5  bemerkt  ist. 

4.  Schon  Eurh.  §  17,  3  und  Leitf.  §  13  ist  das  Wesen  der 
Logaöden  im  Gegensatze  zu  den  Choreen  erläutert,  und  an  letzterer 
Stdle  sind  auch  die  metrischen  Erscheinungen  ins  Auge  gefasst 
wordea  Yom  rein  musikalischen  «Standpunkte  deutet  jedenfalls  3er 
kyklische  Dactylus  auf  einen  ziemlich  starken  Nebenictus  im 
letzten  Takttheile,  wie  ihn  reine  Choreen  nicht  haben.  Durch  die 
kurze  Vio'^^^^  ^^^  nämlich  die  folgende  Achtelnote  wieder 
mehr  hervortreten,  und  der  Takt  kann  nicht  rein  faUend,  sondern 
muss  in  gewissem  Hasse  antithetisch  sein;  auch  sind  ja  die  erste 
und  die  letzte  Note  desselben  an  Dauer  nicht  so  wesentlich  ver- 
schieden. Darum  sind  für  J  h  und  ^'J^  die  Icten  jj\^  und 
i  ^  </.  für  J^  J^  (jie  Icten  •  .  natürlich.  Dass  aber  auch  der 
Takt  J  ^  diese  selben  Icten  haben  könne,  liegt  auf  der  Hand; 

wie  sie  hier  in  logaödischen  Reihen  aus  den  metrischen  Erschei- 
nungen folgen,  ist  Leitf.  1.  1.  angeführt  worden. 

Nun  aber  haben  wir  noch  eine  Geltung  der  Silbencombination 
_  w  K^  zu  besprechen.  Soll  ein  '/s-Takt  aus  diesen  Silben  gebildet 
werden,  so  kann  dies  offenbar  auch  so  geschehen,  dass  beide 
Kfinen  auf  den  Werth  von  Vi 9- Noten  herabgesetzt  werden,  J  R. 

Dieser  Takt,  der  choreische  Dactylus,  metrisch  durch  _«>  zu 
bezeichnen,  hat  einen  ganz  anderen  Charakter,  als  der  kyklisclie 
Dactylus.  Wo  die  Hebung  verkfirzt  oder  überhaupt  kurz  ist,  vrie 
in     ra  j^     und     ^  J^,    -^  ^    und    ^  ^  v^ ,   da  entsteht  das 

Kid  der  Leichtigkeit,  Eile,  Lebhaftigkeit;  wo  aber  die  Hebung  be- 
deutend gegen  die  Senkung  hervortritt,  da  entsteht  das  Bild  kräf- 
tigen un^  freilich  zugleich  raschen  Auftretens,  wie  in    I     f^  (l—  w) 

und    J  S  ,(_  (d).    Nicht  gut  nun  kann  man   in   diesen   letzten 

Takten,  am  allerwenigsten  im  dorischen,  an  einen  starken  Neben- 
ictus in  der  Senkung  denken.    So  würde  also  eine  Folge  von 

Ji3IJJ5IJJ=3IJJ^II 
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schwerlich  in  einer  logaödischen  Weise  zulässig  sein,  gewiss  aber 
*  in  einer  choreischen.  Merkwürdig  ist  es  nun,  dass  solche  Reihen 
aus  lauter  scheinbaren  kyklischen  Dactylen^  ohne  Beimischung  zwei- 
silbiger Takte,  ja  nicht  selten  mit  dreisilbigem  Takte  endend,  ge- 
rade bei  rein  choreischen  Weisen  vorkommen,  wo  die  logaödisclieo 
Nebenicten,  nicht  in  einem  einzelnen  Takte,  sondern  in  ganzen 
Sätzen  vorkommend,  ohne  Zweifel  der  Melodie  die  Einheit  rauben 
wurden.  Ich  habe  deshalb  bereits  im  Leitfaden,  §  15  und  AnoL 
p.  191  die  choreischen  Dactylen  von  den  kyklischen  unterschiedeiL 
Hier  sei  nur  kurz  erwähnt,  dass  die  erstere  Taktform  bei  Aesehy- 
lus  (Ag.  I  ß'  und  IV  a )  angewandt  wird,  um  gegen  schwere 
Reihen  einen  Contrast  zu  bilden  und  so  mehr  Leben  in  choreische 
Strophen  zu  bringen.  Bei  Sophokles  tritt  zu  diesem  Zwecke  meist 
noch  der  andere  hinzu,  choreische  Partien  mit  vorhergegangenen 
logaödischen  oder  auch  dactylischen  Theilen  zu  vermittein.  Denn 
ohne  Zweifel  ist  der  Takt   J  IS   auch  mit  einem  concitirten  Dac- 

tylus  elier  verwandt,   als   der  Takt  J  f^^    Wir  .kommen  in  den 

folgenden  Büchern  auf  den  Gegenstand  zurück. 


§  9.    Gharalrtenstils:  der  Talrtformen. 

1.  Während  die  §  3  gegebene  Eintheilung  der  Takte  in 
voller  Kraft  bleibt,  können  wir  doch  nidit  unriiin,  hauptsächlich 
die  Ausdehnung  der  Takte  bei  der  hier  zu  gebenden  Uebeisicht  24 
Grunde  zu  legen;  denn  die  Griechen  haben  manche  Reihen  coid- 
ponirt,  in  welchen  Takte  von  verschiedener  Gliederungsart  mit  ein- 
ander  wechselten.  Sämmtliche  Weisen  stellen  wir  hier  nicht  zu- 
sammen; z.  B.  wählen  wir  von  den  fänf  Arten  der  geraden  Takte 
nur  die  „ruhigen*'  und  die  „concitirten"  Dactylen  und  die  Ana- 
pästen aus;  für  die  anderen  Arten  wird  jeder  sich  leicht  die  Schlüsse 
selbst  machen  können.  Von  den  Formen  werden  auch  die  seltenen 
aufgezählt  werden;  übrigens  wird  die  Classificirung  derselben  nicht 
erst  näher  zu  begründen  sein,  sondern  ergibt  sich  meist  unmittel- 
bar aus  dem  in  den  vorhergehenden  Paragra}>hen  Gesagten  oder 
auch  ist  an  und  für  sich  evident.    Besondere  Wichügkeit  hat  diese 
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Classificining  für  die  Lehre  vom  Bau  und  Charakter  der  Sätze»  bei 
der  auT  die  hier  gegebene  Eintheilung  oft  zuröckgekommen  wer- 
den muss. 

2.  Wir  geben  in  der  folgenden  Zusammeoslellung  mit  grossen 
lateinischen  Buchstaben  die  Hauptformen  an,  vaii  kleinen  griechi- 
schen besondere  Nebenformen.    Dabei  bedeutet: 

A  =  flüchtig, 

B  =  beweglich  (weniger  flüchtig), 

C  =  lebhaft, 

D  =  rasch  und  kräftig, 

E  =  nachdrücklich, 

F  =  ruhig, 

G=  schwer,  zuwälen  steigend,  zuweilen  sinkend, 

a  =  schwankend, 

ß  =  übermässig  ruhig. 

Nicht  alle  Weisen  haben  sämmtliche  Taktfornoen;  nichts  desto 
weniger  werden  die  Buchstaben  nicht  verändert,  so  dass  z.  B.  E 
überall  „ruhig'*  bedeutet.  Wesshalb  bei  den  Dactylen  und  Ana- 
pästen diesdben  Notencombinationen  verschiedene  Namen  haben, 
eiigibt  sich  leicht  aus  der  Betrachtung  der  beiden  Weisen  eigen- 
tbüinlicben  IcteiL 

L  Choreen. 


Vm»       »-/• 


G         I 


9 


II.    Logaöden. 


vy    v-^    V-*. 


G 


I 

1 


)3  g  9.     Cbsnkteiislik  der  Tsktrormen. 

Ul.  Ruhige  und  concilirto  Dactyleu. 

4  HP.,  -—  «  r:j.  < 

»  J.  /,  ^-. 
"  J  J.  — • 

IV.  Anapäsleu. 


[  wenig  verschieden 


j  n,  - 
.1  j.  -  - 
j  j,  - 

»  J,  LJ 


B  j  ;•  n —  — 
■^  ji;  j 1 

f  j  /  j.  — 


*  nnj:  -----   «j/]/,. 

E       J     /,  ^„. 

"    JJA    
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Vn.  lonicK 
E      J    J1,      ^...  ß    JJJ, 

p  j  j  *n.  - 


\^  \^  \y  \^ 


\y  KJ    \^   v^ 


v^  \J 


Wir  werden  nach  dieser  Zusammenstellung  oftmals  ciüren, 
namentlich  in  der  Ijehre  vom  Satze,  Buch  II,  und  zwar,  indem  wir 
anfufareo,  „Form  A",  „Form  B"  u.  s.  yr.,  oder  „chor.  B", 
„Jon.  E"  u.  s.  w. 


§  10.    Unterscheidimg  der  %-  nnd  Vs-TaMe. 

Wie  aus  den  Silbencombinationen  in  den  erhaltenen  poetischen 
Schöpfungen  die  Taktmasse  derselben  erschlossen  werden  können, 
das  ist  eine  Frage,  welche  der  reinen  Metrik  angehört.  Wie  aber 
diese  Wissenschaft  ohne  die  rhythmischen  Theorien  in  ein  Nichts 
zusammensinkt,  d.  h.  auf  blosse  Notirung  von  Längen  und  Kürzen 
lunansUaft,  so  kann  auch  umgekehrt  die  Compositionslehre  der 
metiiscbea  Theorien  nicht  entbehren,  soll  sie  nicht  auf  eine  blosse 
wa1hk>se  Speculaüon  hinauslaufen.  Im  Allgemeinen  verweiseif  wir 
nun  vorläufig  auf  Buch  II  unseres  Leitfadens,  wo  das  Wichtigste 
aus  der  Metrik  zusammengestellt  ist  Hier  aber  ist  wenigstens  der 
eine  Punkt  noch  etwas  genauer  zu  erörtern,  durch  welche  Mittel 
wir  nämlich  in  Stand  gesetzt  werden,  bei  manchen  Composiüonen 
zu  unterscheiden,  ob  sie  als  echte  Dactylen  oder  Logaöden  oder 
etwa  dorische  Weisen  anzusehen  seien. 

Wer  auf  diese  Frage  ohne  Bedenken  in  jedem  Falle  glaubt  die 
richtige  Antwort  geben  zu  können,  der  beweist  damit  nur,  dass  er 
noch  gar  keinen  Begriff  von  der  Schwierigkeit  der  Sache  habe.  Die 
Dactylen  des  heroischen  Hexameters  sind  ohne  Zweifel  dem  geraden 
Taktgenus  angebörig;  trotzdem  wurden  sie,  ja  selbst  die  Anapästen, 
iu  späterer  Zeil  oft  kyklisch  (also  im  % -Takte)  gelesen  und  auch 
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wohl  gesungen.  Besonders  neigte  man  zu  einer  solchen  Behand- 
lung dieser  Yersarten,  wenn  sie  keine  scheinbaren  Spondeen,  aus- 
genommen am  Schlüsse,  enllüelten.  Gerade  solche  Verse  fuhrt 
Dionys.  de  comp.  verb.  17  und  20  als  Beispiele  der  kyklischen 
Messung  an: 

au^iC  Sk&ixol  icAov5e  xuXfvSsto  Xaoc  avat&ij^ 
und        x^urat  xoXic  {nj^fwuXoc  ytatbi  ^av. 

In  der  That,  die  Logaöden  sind  nichts  «.als  eine  UfflbSduog 
der  Dactylen.  Kenntlich  aber  sind  die  togaödiscbra  Strophen  fast 
immer  daran,    dass  die  SUbencombination  ^  ^    stark  überwiegt 

über  die  andere (d.  i  _  >,  LeitL  §  13),  und  dann  kommen 

die  irrationalen  Choreen  _  >  nur  an  bestimmten  Stellen  vor  (ib. 
§  13,  2],  während  sie  bei  echten  Dactylen  überall  stehen  können. 
Trotzdem  finden  wir  oft  Verhältnisse,  die  uns  unsicher  in  unserem 
Uriheile  machen.  So  kommen  namentlich  bei  Sophokles  in  Par- 
tien, die  man  sonst  für  rein  dactyiisch  halten  soUte,  Reihen  wie 
—  ^  _  v^  —  v>  — .  Tor,  bei  denen  man  nicht  so  leicht  entscheiden 
kann,  ob  sie  choreisch  (-_wl--v./|— wl_-  aB)  oder  dorisch 
(l-.  V./II-  xy  li-  wl^Ti  lU  etwa  auch  u.  w  i  _  >  i  l-  v^l- aI) 
zu  messen  seien,  lieber  diese  Sachen  erhält  man  nur  licht  durch 
die  Betrachtung  ^er  ganzen  Compositionen;  kleinere  Fetzen  von 
Gedichten  lassen  häufig  in  Zweifel.  Wir  gestehen  gerne  offen  ein, 
dass  wir  z.  B.  in  einem  einzelnen  uns  erhaltenen  Verse  des  Alk- 
man  nicht  immer  im  Stande  sind,  das  Taktmass  anzugeben.  Kann 
doch  die  Reihe  _ww-.wv^_wv^_v^^^  z,  B.  rhyth- 
misch sein 

2)      ^^\^^\^^\^^\\ 

Es  ist  aber  auch  von  äusserst  geriägem  Interesse,  dds  Takt- 
mass kleiner  Bruchstücke  zu  kennen.  Aber  selbst,  wenn  wir  uns 
in  dieser  oder  jener  Strophe  einer  ganzen  Composition  irren  soll- 
ten, so  ist  dies  ohne  Bedeutung.  Die  rhythmische  GBedening  wird 
nicht  wesentlich  durch  das  Taktmass  bedingt.  Doch  gibt  auch 
der  Sinn  des  Textes  oft  emen  sicheren  Anhalt,  wegen  des  ver- 
schiedenen Ethos,  welches  die  einzelnen  Taktarten  haben,  und  be- 
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rücksichtigt  man  nun  dazu  die  EigenthumGchkeiten  in  den  übrigen 
Compositionen  desselben  Dichters,  so  wird  man  gewiss  sehr  sel- 
ten irren  können. 

Za  erwähnen  aber  waren  diese  Schwierigkeiten,  da  nicht  selten 
diejenigen,  welche  nur  verstehen  sich  an  die  äussere  Form  zu 
klammem,  in  ihr  den  einzigen  sichern  und  positiven  Halt  zu  haben 
glauben.  Werden  sie  darauf  verwiesen,  dass  erst  ein  tieferes  Ein- 
dringen in  Wesen  und  Bedeutung  Licht  bringe,  so  schütteln  sie 
UD^nbig  das  Haupt;  eben  so  wenig  vermögen  sie  sich  einen 
grossen  Gesammtüberbbck  zu  verschaffen:  sie  kleben  an  den  Silben 
und  vergessen  über  sie  die  Sprache.  Diesen  war  hier  zu  sagen, 
dass  sdbst  kaum  etwas  damit  verioren  sei,  wenn  man  in  einem 
Dutzend  der  überlieferten  Strophen  schwanken  müsste  zwischen  %- 
und  %-TakL  Ungleich  wichtiger  nämlich  ist  die  Bestimmung  der 
Sätze,  Verse  und  Perioden,  welche  meist  dieselben  bleiben  bei  %- 
uod  bei  %-Takt. 


Zweites  Bnch. 

Die     Sätze. 


§11.   Aufgabe  der  Gompositionslelire  in  der  Theorie 

der  Sätze. 

1.  Wenn  es  sich  um  eine  blosse  Aufzählung  der  in  der 
Poesie  der  Griechen  vorhandenen  rhythmischen  Sätze  handelte,  so 
wäre  unsere  Aufgabe  eine  leichte.  Wir  würden  in  jeder  Taktart 
die  verschiedenen  ^  Formen  der  Dipodien,  Tripodien  u.  s.  w.  auf 
irgend  eine  Art  übersichtlich  zu  ordnen  und  so  vorzuführen  haben. 
Jede  einzelne  Form  wäre  möglichst  vollständig  durch  Citate  zu  be- 
legen, namentlich  die  seltneren  und  von  der  gewöhnlichen  Norm 
am  meisten  abweichenden.  Die  ganze  Zusammenstellung  aber  wäre 
durchaus  im  Geschmacke  gewisser  philologischer  Schulen,  in  denen 
das  Stichwort  gilt:  „Zahlen  beweisen*'.  Auch  würde  überall  ein 
bestimmtes  und  festes  Prindp,  nach  welchem  die  Eintheilung  der 
Strophen  in  rhythmische  Sätze  stattgefunden  hat,  beweisend  zur 
Seite  stehen,  nämlich  die  Eurhylhmie  oder  rhythmische  Penodolo- 
gie,  welche  an  den  meisten  Stellen  gerade  die  Eintheilung  drin- 
gend forderte,  welche  wir  in  den  chorischen  Strophen  feststellten. 

Doch  unsere  Aufgabe  ist  eine  viel  grössere  und  umfassendere. 
In  der  Lehre  vom  Takte  war  die  Aufgabe  im  Wesentlichen,  die 
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bereits  bekannten  Fonnen  vom  musikalischen  Standpunkte  aus  zu 
erklären  und  den  wahren  inneren  Sinn  derselben  darzulegen,  zu- 
gleidi  auch  die  Grenzen  zu  bestimmen,  bis  zu  welchen  gewisse  Er- 
scheinungen sich  erstreckten  und  somit  eine  Anzahl  von  ander- 
wärtig  angenommenen  Formen  als  den  Regeln  widersprechend  aus- 
wischfessen.  Hier  aber  liegen  Grössen  vor,  die  vermöge  einer 
aosserordentlicben  Mannigfaltigkeit  am  leichtesten  eine  verschiedene 
Auffassung  gestatten  und  daher  die  Hauptcontroverse  in  der  Wissen- 
sdiafl  der  Metrik  geworden  sind,  seit  diese  wenigstens  über. die 
Betrachtung  der  Einzeitakte  sich  hat  erheben  können.  Mitten  in 
dieser  Mannigfaltigkdt  gilt  es  nun  wieder,  bestimmte  Gesetze  zu 
finden.  Hierzu  aber  ist  eine  eben  so  vielseitige  Betrachtung,  durch- 
aus nothwendig.  Es  darf  unbedenklich  und  mit  der  grössten  Be- 
stimmtheit ausgesprochen  werden,  dass  es  schlechterdings  unmög- 
lidi  ist,  irgend  eine  massgebende  Ansicht  über  die  rhythmischen 
Sätze  zu  gewinnen,  wenn  man  sie  nur  an  und  für  sich,  äusser- 
fich,  nach  ihrer  metrischen  Gestalt  betrachtet.  Abgesehen  nämlich 
davon,  dass  so  die  Erscheinungen  nicht  im  geringsten  erklärt 
w^en ,  80  ist  auch  nicht  einmal  an  eine  nur  annähernd  richtige 
Begistrimng  auf  diese  Weise  zu  denken,  selbst  wenn  man  die  ge- 
sammte  poetische  Literatur  auf  das  Genaueste  vergleicht.  Man 
kommt  80  freilich  zu  langen  Reihen  von  Citaten,  nnmer  aber  zu 
einem  Bau  der  Verse  und  Strophen,  der  allen  Gesetzen  schnur- 
stracks widerspricht,  während  gleichzeitig  natürlich  nicht  an  die 
Entstehung  richtiger  rhythmischer  Perioden  zu  denken  ist 

3.  Eine  auf  WissenschafUichkeit  Anspruch  machende  Theorie 
da  Sitze  hat  aber  von  folgenden  Gesichtspunkten  auszugehen. 

I.  Die  Sätze^sind  aus  den  rhythmischen  Perioden 
zu  erschliessen. 

Wenn  die  letzteren  in  tadelloser  Gruppirung  und  eben  so 
tadellosem  Pausensatze  angenommen  werden,  so  wird  man  selten 
in  verschied^e  Sätze  eintheilen  können,  deren  Combinationen  in 
g^eidier  Weise  jenen  strengen  Forderungen  genügten. 

n.  Die  angenommenen  Sätze  dürfen  keine  anorma- 
len Yerse  bilden. 

Es  wäre  zuweilen  möglich,  dass  richtige  rhythmische  Perioden 
entständen  aus  illegal  gebildeten  Versen.    Aber  auch  die  letzteren 
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haben  ihre  Gesetze,  die  nur  in  gewissem  Grade  überschritteD  wer- 
den in  dem  känsUicberen  PeriodenbMie. 

HI.  Für  sich  äuss«rlich  betrachtet,  müssen  die  an- 
genommenen Formen  sich  als  stichhaltig  erweisen  durch 
Stellen,  wo  eine  andere  Auffassang  unmöglich  ist 

Man  hat  also  für  die  K(ria  bestimmter  Gestalt  Belege  m  sam- 
meln, wo  sie  aus  verschiedenen  Gründen  anzuodimeQ  siad. 
Von  der  gewöhnlichen  Norm  abweichende  Sfttze  sind  nur  dann  ik 
zulässig  zu  erachten,  wenn  sie  an  SteUen  TorkommeD,  wo  jede 
andere  Auffassung  noch  auf  gfrössere  Abnonniläten  führt  Beson- 
ders bewciskrftnig  aber  sind  Stellen,  wo  diese  S&tze  einen  gaaiea 
Vers  bilden;  auf  diese  Art  gelangt  man  zu  Beweisen,  die  mub- 
hSngig  von  der  Periodoiogie  sind,  ebenso  yon  den  Giiedenuig^ 
geselzen  mehrsitziger  Verse. 

IV.  Die  Formen  müssen  Tom  musikalischen  Stand- 
punkte aus  einen  bestimmten  Sinn  erkennen  lassen. 

Auf  den  einschlagenden  Themen  beruht  das  ilaiq>tgewicht  io 
der  Gompositionslehre«  Aber  man  darf  sich  zur  .^mahme  wm 
keinen  Reihen  hmreissen  lassen,  die  nicht  nach  aiien  anderen  Seilen 
hin  vollständig  genügen.  Soll  doch  die  Composilionslehie  erst  ans 
den  DicfaterWiBiken  erschlossen  werden ,  und  tritt  m  doch  keines- 
wegs  als  etwas  schon  Fertiges  .zu  jenen  hinan.  Was  m  unsereo 
mnsikaliscfaen  Schürfungen  das  iSewöhnlidie  ist,  war  es  keine»- 
wegs  immer  bri  den  Griechen ;  die  letzteren  jstehen  vielmefar  aucfa 
hier  als  so  sdbständig  und  in  sich  voflendet  da,  dass  wir  aar  von 
ihnen  lernen  können,  was  uns  fehlt  Sie  allgemeinalen  musikali- 
schen Prinoipien  treffen  freilich  auch  bei  ihnen  xn:  sie  sind  übe^ 
haupt  in  der  menschlichen  Natur  begrüadel^  Aber  diese  Prinoi- 
pien gestatten  eine  unendlich  mannigfaltige  Ausbildung  im  FJniH"fi»T 
und  oft  bildet  die  antike  Gompositionsart  mit  der  modernen  dia- 
metrale Gegensätze.  Wir  nuissen  also  zuerst  aus  der  SnoHue  der 
Erscheinungen  die  bei  den  Griechen  waltenden  Gesetze  aihstadiren, 
und  erst  dann  ist  ubeshaupt  auch  nur  ein  Vergleich  mit  unserem 
Usus  zulässig. 

V.  Wichtige  Momente  der  Erkenntniss  werden  auch 
häufig  gewonnen,  wejin  man  den  Bau  der  grammatischen 
Sätze  und  Perioden  zu  Bathe  zieht 

Es  ist  nämlich  eine  durchaus  irrthumliche  Ansicht  mancher 
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neoerar  PÜflotogai,  die  mit  metrisehen  Ärbettea  sidi  befasst  Iiaben, 
dass  die  ifajtfainischen  Sätze  an  bdiebigen  Stdien  der  grammali- 
sdien  Perioden  anfaDgen  und  schliessen  können.  Allerdings,  in 
gemeen  Fälen  fängt  das  xfiXov  auch  mitten  im  Worte  an  —  aber 
doch  mir  in  gewissen  FSUen.  Keineswegs  aber  darf  man  beliebig 
ein  neaee  Kolon  beginnen,  ohne  auch  den  Sinn  des  Textes  zu 
beifieksiditigen.  Wfar  w^den  weiter  unten  (§  12)  einige  eclatante 
Bdege  geben,  wie  leicht  diejenigen,  welche  nur  an  die  ffletrisdie 
Gestalt  der  Sätze  und  nichts  weüer  denken,  dazu  kommen,  gleich- 
zeil^  Yerse  anzunehmen,  die  jeder  rhythmischen  Gliederung  enl- 
behrai,  die  Perioden  gänzlich  aufzuheben,  und  obendrein  der 
Sprache.  Gewalt  anzuthun.  Natürlich  wird  dabei  auch  noch  der 
Strophoibau  und  die  Composition  des  ganzen  Liedes  zerstört. 
Hier  werden  wir  zeigen,  dass  man  bei  Annahme  anderer,  aber  ge- 
rade Aen  so  gut  zu  Mögender  Sätze  zugleich  den  Bau  der 
Verse,  Periode  und  Strophe  retten  und  eine  schöne  üebereinstim- 
mang  mit  der  grammatischen  Conetnictieii  herstellen  konnte. 

VI.  Es  sind  diejenigen  Kola  zu  wählen,  welche  ver- 
mftge  ihres  eigenthfimiiehen  Gharakiere  dem  Inhalte 
des  Textes  angemessen  sich  zeigen. 

Vnr  duifen  behaupten,  dass  bei  sUrenger  Beobachtung  d^ 
ftfarigen  Regeb  ein^  solche  üebereinstimmung  imeaer  Ton  sdbst 
sieh  erg^e;  dodi  hin  und  wieder  werden  auch  diirch  diese  Regel 
yndbägd  Kriterien  und  Anhaltspunkte  gewoonen. 

8.  Hm  sieht,  dass  die  Lehre  von  den  Sätzen  sich  mannig- 
fallig  bertfirt  mit  der  von  den  übrigen  rhythmischen  Grössen  und 
'vMbeh  dieselbe  durchkreuzt.  Es  ist  deshalb  unmöglich,  manche 
Anticipationen  zu  vermeiden;  ja  es  fällt  ausserordentlich  schwer, 
audi  nur  die  einzdnen  Paragraphen  selbständig  ßir  sich  zu  be- 
iaandein. 

Wir  könnten  hier  begiimen,  auch  auf  die  Tonfolgen  nälier 
düzogeiien,  fBr  die  manche  feste  Resultate  bereits  yoriiegen;  doch 
weeiita  wir  nur  gelegentlidi  Einiges  v(Hi)ringen  hier  wie  in  der 
Lehre  vom  Yerse  und  der  Periode,  genug,  um  einem  erfahrenen 
ÜBsiker  den  Weg  zu  tieferem  Euidringeo  zu  ebnen.  Dnser  Zweck 
ist  die  Eikennlniss  des  Hiythmus  der  antike  Schöpfungäi,  ohne 
Boekeicht  auf  Höhe  und  Tiefe  der  Noten.  Dass  aber  auch  in 
letzterer  Beziehung  noch  wen^stens  der  Charakter  der  meisten 
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Reihen  festgestellt  werden  konnte,  davon  sind  wir  fest  uberzeagt 
und  glauben  die  allerposilivsten  Beweise  in  Händen  zu  haben. 

Dass  die  Lehre  von  den  Sätzen  mit  der  gegenwärtigen  Arbeit 
nicht  abgeschlossen  sei,  davon  bin  ich  vielleicht  mehr  wie  irgend 
ein  anderer  überzeugt  Das  Material  ist  ein  ungeheures,  zum  Thefl 
ein  erdrückendes.  Nur  das  Nothwendigste  und  Wichtigste  wird 
daher  in  den  'folgenden  Paragraphen  dargestellt  werden  können, 
wobei  die  eigentlichen  Cardinalpunkte  mit  möglichst  zahlreichen  und 
sicheren  Beweisen  zu  belegen  sind. 


§  12.    Yerliältniss  des  rhythmiscIieiL  Satzes  zun 

gTammatisclieii. 

1.  Weder  die  Poesie  noch  die  Musik  sind  mit  Einem  Schlage 
dagewesen,  etwa  wie  nach  einigen  alten  Philosophen  die  im  wilden 
Naturzustände  zerstreut  in  den  Wäldern  lebenden  Menschen  durch 
die  Beredtsamkeit  eines  einzelnen  Hannes  bewegt  wurden,  sich  zu 
einer  staatlichen  Gemeinschaft  zu  vereinen  und  durch  eben  solche 
Redekunst  ihre  Gesetze  und  bürgerliche  Einrichtungen  empfingen 
(Gic.  de  or.  I,  §  33:  Ut  vero  jam  ad  iila  summa  veniamus,  quae 
vis  alia  potuit  aut  disperses  homines  unum  in  locum  ooogregare 
aut  a  fera  agrestique  vita  ad  hunc  humanum  cultum  civilemque 
deducere  aut  jam  constitutis  civitatibus  leges,  judicia,  jura  descri- 
bere?  —  Und  so  an  zahlreichen  anderen  Stellen  bei  alten  Schrift* 
stellero).  Solche  Fabehi  glaubt  jetzt  niemand  mehr,  zumal  selbst 
die  Etymologen  aufgehört  haben,  sich  auf  den  vetus  nomendator 
zu  beziehen  und  vielmehr  bemüht  sind,  auch  in  der  Wortbildung 
eine  naturgemässe  Entwicklung  nachzuweisen. 

Die  Auffinge  der  rhythmischen  Rede  ruhen  in  dem  Peiiodea- 
bau  der  Sprache,  oder  \ielmehr,  sie  sind  im  menschlichen  Geiste 
selbst  begründet.  Ist  der  einzelne  grammatische  Satz  ein  einzelner 
ausgesprochener  Gedanke,  so  ist  die  grammatische  Periode  die 
Offenbarung  der  logischen  Thätigkeit  des  Geistes,  wie  ek*  Wirkung^ 
und  Ursache,  Substanz  und  Accidenz,  das  Allgemeine  und  das  £e^ 
sondere  zu  unterscheiden  im  Stande  ist.     Aber  nicht  nothwendig 
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wird  der  Gausalconnex  oder  der  der  Zeit  und  dergleiclien  durch 
eigene  Partikeln  und  eine  besondere  Construction  ausgedrückt:  es 
genügte  in  einem  früheren  Culturzuslande,  die  einzelnen  Sätze 
coordinirt  neben  einander  zu  stellen,  während  dem  Hörer  es  über- 
lassen war,  die  logische  Beziehung  selbst  hineinzulegen.  „Du  hast 
mein  Gebot  übertreten,  und  du  wirst  Strafe  empfangen",  d.  i.: 
„Weil  du  mein  Gebot  übertreten  hast,  so  ....'*  In  dieser  Weise 
ist  der  Ausdruck  noch  grösstentheiis  in  der  hebräischen  Sprache, 
wdche  sehr  wenige  subordinirendc  Partikeln  zu  ihrer  Verfugung  hat. 
Bald  entsteht  nun  das  Bestreben,  durch  eine  gewisse  Regel- 
mässigkeit in  der  Yertheflung  der  Aussagen  der  Rede  Gleichmass 
und  Wohlklang  zu  geben.  So  treffen  wir  in  den  poetischen 
Schriften  des  Alten  Testaments  lange  Partien,  die  auch  in  der 
daitschen  üd>ersetzung  noch  durch  den  „Parallelismus  der  Sätze'*, 
wie  man  diese  Erscheinung  passend  genannt  hat,  einen  angenehmen 
Eindruck  auf  unser  Ohr  machen.    So  Hiob  38,  Y.  31  sq. 

Kannst  du  die  Bande  der  sieben  Sterne  zusanmienbinden,  | 

oder  das  Band  des  Orion  auflösen?  ||  ] 
Kannst  du  den  Morgenstern  hervorbringen  zu  seiner  Zeit,  | 

oder  den  Wagen  am  Himmel  über  seine  Rinder  führen?  || 
Vfmsl  du,  wie  der  Himmel  zu  regieren  ist,  | 

oder  kannst  du  ihn  meistern  auf  Erden?  || 
Kannst  du  deinen  Donner  in  der  Wolke  hoch  herführen,  | 

oder  wird  dich  die  Menge  des  Wassers  verdecken?  || 

Wie  hier  ähnliche  Aussagen  einander  beigeordnet  sind,  so 
anderswo  solche,  die  Gegensätze  zu  einander  bilden  (adversatives 
Verhältniss)  oder  die  in  bestinuntem  Causal*Connex  stehen.  Aber 
sobald  man  zu  einem  Bewusstsein  der  in  diesen  Formen  ruhenden 
ethischen  Wirkung  gekommen  war,  bildete  man  sie  auch  selbstän- 
dig, zum  Theil  um  ihrer  selbst  willen  weiter  aus,  und  so  entstand 
in  der  hebräischen  Poesie  die  starke  Neigung,  dieselbe  Aussage 
doppelt  zu  setzen,  nur  mit  anderem  Ausdrucke,  um  möglidist 
parallele  Sätze  zu  gewinnen.  Wir  müssen  in  solchen  „Perioden" 
einen  bewussten  Fortschritt  zu  künstlicher  Form  nothwendig  an- 
erkennen; und  gerade  diese  Art  bildet  die  Hauptparüen  in  den 
hebräischen  Poesien.  Derartig  ist  schon  der  Anfang  des  „Liedes 
Moses ^  Deut.  32  in.: 
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Merket  auf,  ihr  Himmel,  ich  wOl  reden,  | 

und  die  Erde  höre  die  Rede  meines  Mundes»  || 
Meine  Lehre  triefe  w  der  Regen,  | 

und  meine  Rede  fliesse  iwie  der  Thau,  || 
wie  der  Regen  auf  das  Gras,  | 

und  wie  der  Tropfen  auf  das  Kraut  || 
Denn  ich  will  den  Namen  des  Herrn  poreisen.  | 

Gebt  unserm  Gott  allein  die  Ehre.  || 

2.  In  dieser  concinnilas  der  einzelnen  Sätze  und  der  regel- 
mässigen Stellung  ihrer  Glieder  haben  auch  die  Alten  den  Rhyth- 
mus der  (prosaischen)  Rede  erkannt,  und  mit  vollem  Bewosstsein 
haben  namentlich  Gorgias  und  Isokrates  ihre  Perioden  so  gebaut» 
dass  sie  vermöge  eines  wohl  geordneten  Tonfalles  einen  ange- 
nehmen Eindruck  auf  das  Gehör  zu  machen  vermochten.  Hören 
wh-  darüber  Cicero,  or.  §  164:  Nee  solum  componentor  veii>a 
ratione,  sed  etiam  finientur,  quoniam  id  Judicium  esse  altenim 
aurium  dndmus.  Sed  finiuntnr  aut  compositione  ipsa  et  quasi  sua 
«ponte  aut  quodam  genere  verborum,  in  quibus  ipsis  concinnitas 
inest;  quae  sive  casus  habent  in  exitu  simfles,  sive  paribtts  paria 
redduntur,  sive  opponuntur  contraria,  suapte  natura  numerosa 
sunt,  etiamsi  nihil  est  factum  de  industria.  Er  fuhrt  dann  aus 
seiner  Rede  für  Milo  und  aus  einer  der  Verrinischen  Reden  Belege 
an,  die  wir  wiedergeben,  fibersichtlich  in  der  Art  geordnet,  dass 
die  einzelnen  rhythmischen  Abtheihmgen  als  solche  zu  erkennen 
sind  und  ebenso  je  ihre  sich  entsprechenden  Glieder  sich  mit 
Leichtigkeit  dem  Auge  verrathen. 

1)  Est  enim,  judices, 

haec  non  scripta,  |  sed  nata  lex,  || 

quam  non  didicimus,  accepimus,  legimus,  |  verum  ex  natura 

ipsa  adripuimus,  hausimus,  expressimus,  || 
ad  quam  non  docti,  |  sed  facti,  || 
non  instituti,  |  sed  imbuti  sumus  || . 

2)  Conferte  haue  pacem  |  cum  illo  hello,  ||  hujus  praetoris  adven« 
tum  I  cum  iUius  imperatoris  victoria,  J 

hiyus  cohortem  impuram  |  cum  ilüus  exerdtu  invicto,  ||  bnius 
übidines  |  cum  illius  continentia:  J 
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ab  illo,  qui  cepit,  |  coodilas,  ||  ab  hoc»  qui  coostitutas  acce- 
pit,  I  capU$  diceüs  Syracusas.  J 

Das  zweite  Beispiel  ist  besonders  lehrreich.  Die  concinnitäs 
besldit  in  regelmässig  angewandten  Antithesen;  die  ganze  rheto- 
rische Periode  aber  ist  aus  drei  grossen  Abtheilungen  zusammen- 
gesetzt, die  nicht  nur  jede  in  sich  einen  regelmässigen  Bau  haben, 
sondern  auch  einander  genau  entsprechen.  Jede  Abtheilung  nun 
zerßnt  zunächst  in  zwei  Gruppen,  die  eine  Antithese  zu  einander 
bflden,  so  in  der  ersten:  conferte  hanc  pacem  cum  illo  hello,  ent- 
gegrastehend  dem  hujus  praetoris  adventum  cum  illius  imperatoris 
Victoria.  Aber  innerhalb  jeder  dieser  Gruppen  macht  sich  ebenfUIs 
wieder  eine  ZweitheOigkeft  sogleich  bemerkbar:  es  sind  je-  zwei 
Glieder,  die  mit  einander  eine  Antithese  bilden,  wie  sogleich  zu 
Anftng:  conferte  hanc  pacem  mit  cum  illo  hello. 

Der  Bau  des  ganzen  Coroplexes  ist  folglich  genau  dem  einer 
grosseren  repetirten  palinodischen  Periode  analog.  Denken  wir 
oben  durch  |  rhythmische  Kola,  durch  ||  Verse,  durch  ]|  paBno- 
dische  Gruppen  abgesondert,  so  entspricht  das  Ganze  genau  einer 
xbytbmisdien  Periode  von  der  Form: 


Durch  Punkte  sind  hier  wie  gewöhnlich  die  VersscMüsse  angegeben; 
<fie  Responsionsbogen  rechts  also  wurden  sich  auf  die  Verse  ab 
Ganze  (Qr  sich  beriehen. 

3.  Auf  dieser  Stufe  der  Concinoitit  der  eiozelpen  SäUe  odei* 
SaUgUeder  ist  die  hebräische  Poesie  sleh^o  geblieben.  Zwar  glaubt 
fosephus,  dass  diearibe  sich  auch  in  be^Ummten  Taktmassen  be^* 


♦; 
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wege,  wie  er  dena  z.  B.  den  Lobgesaog  Moses'  und  Ifiijaais 
(Exod.  Cap.  15)  in  Hexametern  sich  geschrieben  denkt,  und  der 
heilige  Hieronymus  wie  andere  Kirchenväter  schroiben  ihm  dies  un- 
bedenklich nacli:  aber  Taktmass  und  folglich  Metrum  in  irgend 
einer  der  Poesien  des  Alten  Testaments  positiv  nachzuweisen,  hat 
bis  auf  den  heutigen  Tag  nicht  gelingen  wollen  und  wird  auch  nie 
gelingen ,  da  sie  in  der  That  fehlten.  . 

Es  ist  nun  aber  ganz  naturlich,  dass  mit  diesem  Parallelismus 
der  Sätze  zugleich  eine  bestimmte  Ordnung  und  Stellung  der 
Äccente  Hand  in  Hand  ging.  Hat  doch  jeder  grammatische  Satz 
seine  regelmässige  Reihenfolge  von  Tönen,  schon  in  der  Sprache 
des  gemeinen  Lebens,  um  so  mehr  bei  feierlicher  und  gemessener 
Recitation,  wo  den  einzelnen  Silben  ein  grösseres  Gewicht  gegeben 
wird,  folglich  auch  ihre  Töne  deutlicher  hervortreten.  Wo  nun 
aber  die  grammatischen  Sätze  auf  jene  einfache  Art  an  einander 
gereiht  sind,  fast  immer  ohne  Ic^sche  Partikeb,  welche  den 
inneren  Zusammenhang  der  Complexe  angeben,  da  war  desto 
grössere  Veranlassung,  jenen  Zusammenhang  durch  eine  mögüclisl 
significante  Betonung  auszudrücken. 

Ganz  unverkennbar  ist  nun  eine  gewisse  Gesetzlichkeit  im  Ton- 
falle, wo  der  Hauptsatz  dem  Nebensatze  folgt  Geht  z.  B.  der 
Causalsatz  oder  der  Bedingungssatz  voraus,  so  hebt  sich  die  Stimme 
allmälig  gegen  das  Ende  desselben,  jedenfalls  ertiält  die  Hauptton- 
silbe neben  einem  starken  Ictus  einen  hohen  Ton  und  das  letzte 
Wort,  vor  dem  Komma,  hat  in  keinem  Falle  ganz  niedrige  Noten. 
In  dem  Steigen  der  Töne  nämlich  offenbart  sich  die  Erwartung, 
die  Spannung  auf  das  noch  Folgende  und  es  fehlt  durchaus  der 
beMedigende  Abschluss.  Der  Nachsatz  dann  enthält  im  Wesent- 
lichen eine  fallende  Tonreihe,  und  namentlich  hat  seine  Hauptton- 
silbe entschieden  einen  tieferen  Ton,  als  die  des  Vordersatzes.  Ein 
Theil  dieser  Verhältnisse  findet  ihren  richtigen  Ausdruck  in  der 
iur  den  Vortrag  aufgestellten  Regel:  „Die  Stimme  zu  erheben 
vor  einem  Komma  und  zu  senken  vor.  einem  Punkte.'* 

Genau  sind  diese  Tonverhältnisse  angegeben  in  dei^  hebräi- 
schen Accenten.  Noch  heutigen  Tages  geben  orthodoxe  Juden  un- 
gemein viel  auf  die  richtige  Modulation  der  Gebete  und  Abschnitte 
aus  der  Bibel,  die  bei  ihrem  Gottesdienste  in  der  Ursprache  rsci- 
tirt  werden;  ist  nun  zwar  keineswegs  anzunehmen,  dass  sich  die 
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alte  Betonung,  etwa  die  zur  Zeit  Esras  gebräuchliche,  unverßlscht 
durch  die  Tradition  fortgepflanzt  habe  bis  zu  der  Zeit,  wo  die 
hebräischen  Texte  puoktirt  wurden,  und  ist  selbst  nicht  mit  Sicher- 
heit anzunehmen,  dass  die  heutigen  Juden  die  alte  Bedeutung  jener 
Accente  genau  bewahrt  haben,  da  sie  ja  keineswegs  genau  in 
ihrer  Observanz  in  den  verschiedenen  Ländern,  wo  sie  sich  nieder- 
gelassen haben,  übereinstimmeD,  so  steht  doch  so  viel  fest,  dass 
ihre  Art  des  Vortrages  der  anüken  Weise  vollkommen  analog  ist. 
Man  würde  nun  ohne  Zweifel  wichtige  Schlüsse  für  die  Urgeschichte 
der  Musik  aus  einem  genauen  Studium  dieser  Recitaüon  machen 
können,  und  es  lohnte  deshalb  gewiss  die  Mühe,  die  Praxis  im 
jüdischen  Cultus  genauer  zu  erforschen  und  wissenschaftlich  dar- 
zustellen. 

Für  unsem  Zweck  genügt  es,  darauf  hingewiesen  zu  haben, 
wie  mit  der  rhythmischen  Gliederung  der  Rede  immer  nothwendig 
äoe  musikalische  Gliederung  derselben  verbunden  sei  Es  ist  also 
ein  Irrthum,  dass  die  Musik  an  bestimmte  Takte  gebunden  sei, 
ein  Irrthum,  zu  dem  wir  leicht  gelangen,  da  in  der  modernen 
Musik  allerdings  überall  ein  bestimmtes  Taktmass  vorliegt  Wo 
dieses  feUt  oder  stellenweise  zurücktritt,  da  denken  wir  immer  an 
Ausnahmen  von  der  Regel,  während  umgekehrt  der  Takt  erst 
ein  in  der  späteren  historischen  Entwickelung  hinzugetretener 
Moment  ist 

So  weit  über  die  musikalischen  Verhältnisse  in  den  Sätzen, 
auf  welche  vrir  im  folgenden  Paragraphen  zurückkommen.  Hier 
war  die  Sache  nur  zu  erwähnen,  um  von  vornherein  einer  ein- 
seitigen Auffassung  der  rhythmischen  Abschnitte  zu  begegnen. 

4.  Wir  haben  die  rhythmische  Prosa  von  der  gemeinen 
Prosa,  in  der  kein  regelmässiger  Parallelismus  der  Glieder  herrscht, 
unterscheiden  gelernt.  Wir  kommen  nun  auf  zwei  Erscheinungen 
zu  sprechen,  welche  man  gewohnt  ist,  einzig  der  Poesie  zuzu- 
schreiben, also  der  nicht  nur  durch  den  Parallelismus  der  Sätze, 
sondern  auch  das  Taktmass  innerhalb  derselben  gebundenen  Rede. 
Diese  Erscheinungen  sind  die  Alliteration  und  der  Reim. 

Die  Alliteration  tritt  sehr  zeitig  in  den  indogermanischen 
Sprachen  auf.  Ihr  Zweck  ist,  durch  gleichen  Anlaut  der  Haupt- 
tonsUben  zweier  einander  entsprechender  Sätze  eben  ihre  Zu- 
sanunengehdrigkeit   auch   äusserlich    bemerkbar   zu  machen.     In 
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manchen  Sprichwörtera  ist  diese  ursprfiogtiche  Bedeutung  noch 
treu  erhalten;  den  wahren  Werth  der  Form  wird  man  leicht  her- 
ausfühlen bei  Veij^dchung  einer  längeren  Reihe  solcher  Sprich- 
Wörter;  ich  setae  diqenigen  her,  welche  mir  gerade  beüallen, 
namenlHch  aus  der  niederdeutschen  Bbindart: 

Was  Häuschen  nicht  lernt,  |  lernt  Hans  nimmermehr. 

Wat  dorin  bigiist,  |  dat  bigr&vt  dar  ök  in  (d.i.:  Was  mit 

Einem  grau  wird,  wird  auch  mit  ihm  begraben). 
Klingst  du  nich,  |  so  klapst  du  doch. 
GnBgram  |  mäkt  allens  grau  (d.  L:  Dem  Grämlichen  erscheint 

alles  grau). 
Hei  is  so  lank  1  as  Leverents  sin  kinL 


Dieselbe  Anwendung  der  Alliteration  findet  sich  in  einer  An- 
zahl uralter  Sprichwörter,  welche  in  die  Sammhingen  der  7capoi(i.iou 
in  den  Hesiodischen  "Eg^a  xai  'Hft^at  Aufnahme  gefunden 
haben,  z.  B. 

V.  235.  T^KTOiiaiv  5i  y\X9(xhu^  \  ioocoxcL  r^cva  ^veSoiv. 

243.  AipLOv  &(j.ou  xal  Aoi()iov'  |  a7co9^ivv^ouai  hi  Xaoi 

325.  ^loL  b£  |J.iv  /[caupouai  ^eoi,  |  #civu^\>ai  hi  o&coc 

331.  0^  TS  yov^a  y^povra  |  xox»  iid  yTJpooc  ovbtf  — . 

Man  sieht,  dass  meist  mehrere  Wörter  die  Alliteration  tragen, 
dass  aber  in  keinem  Falle  der  Nachsatz  des  Hexameters  mehr  aUi- 
terirende  Silben  habe,  als  der  Vordersatz.'  Derartig  sind  noch 
mehrere  der  von  Göttling  zusammengesuchten  Verse  (de  poetis 
Hesiodiis,  in  der  Einleitung  zu  seiner  Ausgabe  Hesiods,  p.  33  sq.), 
während  in  anderen,  wo  die  aHiterirenden  Silben  tonlose  Enklitika 
und  dergleichen  sind  oder  die  Alliteration  nur  innerhalb  des  rhyth- 
mischen Satzes  stattfindet,  nicht  an  künstlerische  Absicht,  sondern 
nur  an  Zufall  zu  denken  ist,  z.  B. 

V.  737.    ^rihi  nox    dlevauv  |  ;roTa|Ji&  xaX^poov  uSop 
738.    ;roaai  ^epav,  ^p(v  y'  eS^  |  ihif*  i^  xoXa  ^^pa. 

Bei  den  italischen  Völkern  hat  sich  die  Alliteration  länger  er- 
halten als  bei  den  Griechen  und  tritt  z.  B.  noch  ziemlich  häufig  in 
der  älteren  Komödie  der  Römer  auf.  Aber  hier  hat  sie  oft  den 
ursprünglichen  Zweck,  zwei  Sätze  in  nahe  Beziehung  rak  einander 
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SU  briDgen,  aufgegeben  und  tiat  einen  Werth  fast  nur  als  Klang- 
igar  inoerbdb  eines  Satzes,    So  schon  meist  auf  den  iguvintscheo 

Tafdn»  z.B. 

tursitu  tremitu  |  sonitu  savitu 

ninctu  nepitu  ]  bondu  holtu 
preplobatu  |  previglatu» 

wo  nur  im  dritten  Verse  (fie  alte  Anwendung  wieder  hervortritt 
In  ▼olster  Regebnässigkeit  finden  wir  dagegen  in  den  altdeutschen 
Poesien  die -Alliteration  angewandt,  so  schon  im  Hildebrandslied: 

Oarutun  s&  irö  gudhamun  |  gurtun  sih  [irö]  suert  ana, 
belidös  ubar  ringä,  |  dö  si6  tö  derd  hiltju  ritan. 
Hfltibraht  gimahalta,  |  —  her  was  b^6ro  man, 
ferahes  firotdro;  —  |  her  fhigön  gistuont 
föh^m  wortum,  ]  wer  sin  fater  wAri. 

5.  Der  Reim,  zuerst  in  der  latdnischen  Kirchenpoesie  auf* 
tretend,  dann  in  die  geistliche  Poesie  aller  neueren  Sprachen  und 
so  aDmUig  auch  in  die  Yolkspoesie  eindringend,  bis  too  ihm  auch 
in  der  deutschen  Literatur  die  AlKteraücm  gftnzlich  verdrängt  wurde, 
hat  ägeniädk^  eme  genauere  Beziehung  zu  dem  musikalischen  In-* 
halte  der  SAtze,  als  zu  dem  grammatischen  und  togischen  Ck>nnexe 
derselben.  Wfibrend  ndmlich  der  Hauptnachdruck  der  Sätze  an 
silra  Stellen  derselben  ruhen  kann,  im  Anfange,  in  der  Mitte  oder 
am  Ende,  so  dass  die  alliterirenden  Silben,  die  ihn  eben  markireo 
sollen/  keine  bestimmte  Stelle  haben,  offenbart  sich  das  Klang- 
gescUecht  vorzugiicb  in  dem  Schlusstakte  einer  Melodie,  auch  eines 
einselaen  Satzes  derselben,  so  dass  z.  B.  in  der  modernen  Musik 
die  evsteren  fast  immer  im  Grundton  (der  Tonika)  sdiliess^n.  Enden 
nun  die  einzdnen  rhythmischen  Sätze  im  sprachlichen  Ausdrucke 
dien&Hs  auf  gleiche  Laute,  so  jedoch,  dass  der  Anlaut  der  Schluss- 
wMer  ein  verschiedener  ist,  „um  so  die  Gleichheit  in  der  Yer* 
schiedenbeit  auszudrücken*',  so  haben  wir  den  Reim.  Es  ist  nun 
ganz  natürlich,  dass  er  zuerst  auftritt  in  Poesien,  die  absolut  zum 
Gesänge  bestimmt  waren,  und  dass  er  erst  später  auch  sich  ein* 
gedräogt  hat  in  Gedichte,  wekhe  nur  zur  Redlalion  oder  zum 
Lesen  bestimmt  waren. 

'  Alliteration  also  und  Reim   markiren,   jene  den  k)giscben 
Inhalt,  dieser  den  melodischen  Gang  der  rhythmischen  Reibeo.   Sie 
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sind  enlbehrlich,  wo  die  Sprache  vermöge  einer  sorgfältig  ausge* 
bildeten  Quantitirung  den  Charakter  und  Connex  der  rhythmischen 
Grossen  genau  und  unverkennbar  auszudrücken  im  Stande  warr 
sie  sind  wunschenswerth  und  zum  Theil  fast  nothwendig,  wo  die 
Sprache  diese  metrische  Vollendung  nicht  erlangt  hat  Daher  ist 
die  Alliteration  zeitig  von  der  griechischen  Poesie  aufgegeben,  der 
Reim  aber  zur  classischen  Zeit  überhaupt  nicht  redpirt  worden. 
Daher  aber  hat  auch  die  deutsche  Poesie»  in  allen  volksmSssigen 
Formen  mindestens,  immer  sich  einer  jener  beiden  Klangfiguren, 
wie  man  sie  nennen  könnte,  bedient.  Oflensicbtlich  ist  aber  auch, 
dass  weder  der  Reim,  noch  die  Alliteration,  für  sich  angewandt, 
die  gewöhnliche  Rede  zur  metrischen,  also  zur  streng  poetischen 
machen  können,  dass  beide  vielmehr  nur  geeignet  sind,  den  „Pa- 
rallelismus der  Sätze''  besser  dem  Gedächtnisse  einzuprägen. 

6.  Wir  denken  oben  nachgewiesen  zu  haben,  dass  die  An- 
zöge der  Poesie  in  den  rhythmischen  Sätsen,  nicht  in  den  Takten 
liegen.  Bei  den  Griechen  treffen  wir  sogleich,  in  ihren  ältesten, 
uns  überlieferten  Schöpfungen,  beide  Seiten  kunstvoli  ausgebildet, 
eben  so  in  der  Lii^^tur  der  Yeden.  Dagegen  sdieint  in  den  Ge- 
dichten der  iguvinischen  Tafelfi  meist  nur  der  Parallelismus  dar 
Sätze  ausgebildet,  und  dieselbe  Erscheinung  treffen  wir  ganz  un- 
zweifelhaft in  d^  althebräischen  Literatur.  Die  Takte  scheinen 
nnn  sich  entwickelt  zu  haben  aus  den  bestimmten  und  regdmässi- 
gen  Bewegungen  bdm  Tanz&  und  Marsche.  Namentlich  hat  der 
letztere  zuerst  an  ein  straiges  Gleichmass  jener  kleinsten  AhschntUe 
gewohnt  Es  musste  dieses  Bedürfnis»  sich  bald  herausstellen  bei 
einem  Volke,  wie  den  Griechen,  weiche  zuerst  ein  regelmässiges 
Kriegswesen  ausgebildet  haben,  wobei  ein  Harschiren  in  Reihe  und 
Glied  und  in  bestimmtem  Takte  unerlässlich  ist.  Den  militärischen 
Schwenkungen  wurden  dann  die  der  Chöre,  welche  gleichzeitig 
Lieder  zum  Preise  der  Gottheiten  sangen,  nachgebildet,  immer 
mehr  vervollkommnet  und  endlich  auch  im  Drama  zur  Anwendung 
gebracht.  Hier  waren  überall,  eben  wegen  der  Regelmässigkeit 
jener  Schwenkungen,  nicht  nur  Takte  von  gleicher  Ausdehnung, 
sondern  auch  von  bestimmtem  gesetzlichen  Baue  nothwendig.  Ist 
es  nun  zu  ver wundem,  wenn  bei  einem  Volke,  wie  den  alten 
Israeliten,  das  weder  eine  vollkommene  Kriegskunst  ausgebildet, 
noch  jene  Tänze  zu  Ehren  der  Gottheit»  audi  die  Takte  nicht  aus* 
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gebfldel  waren?  Anders  schon  war  es  bei  den  allen  Deutschen, 
bei  denen  mannigfache  Arten  von  Reigentänzen  geübt  wurden,  aus 
denen  in  die  Poesie  und  Musik  die  verschiedenen  Taktarien  über- 
gehen konnten.  Denn  uns  wenigstens  erscheint  diese  Erklärung 
weit  natürlicher,  als  die  eines  modernen  Musikers,  der  den  un- 
geraden (%-  oder  %-)  Takt  von  der  Art,  wie  man  den  Sclimiede- 
hammer  zu  handhaben  pflegt,  ableitet. 

Mit  der  Einfuhrung  des  Taktes  ging  nun  eine  genauere  Be- 
grenzung und  Gliederung  der  rhythmischen  Sätze  Hand  in  Hand; 
in  dem  Takle  war  ihr  Mass  gegeben,  sie  mussten  auf  eine  be- 
stimmte Anzahl  dieser  Masseinheiten  in  jedem  einzelnen  Falle  sich 
erstrecken.  Es  gab  nqn  Dipodien,  Tripodien,  Tetrapodien,  Penta- 
podien  und  Hexapodien  —  weiter  aber  konnten  die  Sätze  sich 
nicht  ausdehnen,  da  die  Zahl  sieben  keine  dem  Gefühle  sich  leicht 
darbietende  Gliederung  erkennen  liess,  wie  die  Zahlen  bis  6  sich 
aHe  leicht  nach  den  einfachsten  Proportionen,  2:2,  1:2  und 
2:3  tbeilen  lassen.  Nach  dieser  Gliederung  der  Sätze  verlheilen 
Meh  auch  naturgemäss  die  loten ;  so  z.  B.  zerföUt  die  Tetrapodie 
in  zwei  Hälften  aus  je  zwei  Takten,  von  denen  die  eine  den  stär- 
keren, die  andere  den  schwächeren  Ictus  bat 

Sollte  aber  das  neue  Princip  streng  durchgeführt  weiden,  so 
musste  nothwendig  eine  bisherige  Schranke  durchbrochen  werden. 
Der  rhythmische  Satz  konnte  nämlich  unmöglich  in  allen  Fällen  ge- 
nau mit  dem  grammatischen  Satze  zusammenfallen.  Es  war  nur 
die  Wahl,  entweder  den  letzteren  nach  Umstanden  durch  Flick- 
wörter und  bedeutungslose  Attribute  und  dergleichen  bis  zu  dem 
gewünschten  Masse  auszudehnen,  in  anderen  Fällen  durch  Aus- 
lassung nolhwendiger  Wörter  zwar  auf  das  gewünschte  kleinere 
Mass  zurückzuführen,  dabei  aber  seinen  Sinn  zu  verdunkeln,  oder 
aber  den  rhythmischen  Satz  nach  Umstanden  über  den  grammati- 
schen hinausgehen  zu  lassen  oder  innerhalb  desselben  zu  be- 
scbränken,  so  dass  Theile  des  grammatischen  Satzes  noch  in  den 
folgenden  rhythmischen  hineinragten.  Natürlich  wurde  der  letztere 
Weg  erwählt,  und  im  ganzen  Bereiche  der  antiken  Poesie  treffen 
wir  die  Erscheinung,  dass  die  rhythmischen  und  grammatischen 
Sitze  nicht  genau  coincidiren. 

Betrachten  wir  zuerst  die  Verhältnisse  im  Hexameter.    I.  Eine 
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YoHstaadige  Goiflcideoz  der  rhytliimscben  und  graimnatiscben  Sätze 
(indel  statt  in  Versen  wie  den  fönenden: 

11  I,  12.    Xuaqjievd^  ts  SiiyaTpa  |  f^pov  x  &K&ftlci    aTcoivot. 
23.    alh&L^cd  ^'  kp'^a  |  xal  diYXaa  hijfiai  octcoivol 
25.    aXXa    xocxmc    dcfCei,   |   xpaTspbv    5'    jiul    [jlv^ov 

iTeXXex- 
27.    7j  v3v  SijWvovT*  1  Tj  uorepov  auxtc  lovro. 

TTjV  5'  iyü  ou  Xuao*  |  Äp(v  jxtv  xal  ipipotc  ficetoiv 
"^T^  ivi  00C9,  I  iv  "Apysi^  T»]X6?n  TcaTpij^, 
Corov  J7cotxo|t^v,  J  xat  ^jjlov  ^ijo^  avnooaocv. 
&XX'  7^,  {xiQ  )jl'  Ipföi^A,  I  aac^Tepo^  o^  x&  v^at 

Das  wären  beispielsweise  unter  den  ersten  81  Yo^en  d« 
fliade  acht  nift  voHstSndig  paralleler  grammatischer  Gfiedening; 
aber  auch  hierunter  ist  schon  ein  Vers  (29),  dessen  beide  Th^ 
nichts  als  adverbiale  Bestimmungen,  folglich  keine  grammatiscben 
Sätze  sind. 

D.  Unter  denselben  31  Versen  rmdet  nun  dreimal  ein  üeber- 
greifen  des  grammalischen  Vordersatzes  in  den  rhythmischen 
Nachsatz  statt,  und  zwar  wird  hier  gerade  das  nothwendige  Objeet 
oder  eine  nähere  Bestimmung  desselben  noch  nachgeholt: 

V.  10«    vouotv  ava  ^pardv  opas  |  xcxxyjv,  6X6govto  Se  XooC 
19.    ixKifoCKi  IIpLa|j,OLO  |  icoXiv,  eu  V  oUai'  bU^ax' 
TzoSioL  S'  i^ol  Xuaof  ts  |  9{X«]v  xa  t'  oicoLva  iim^^oiL 

III.  lu  den  übrigen  Fällen  bildet  erst  der  ganze  Hexameter 
einen  grammatischen  Satz,  und  zwar  so,  dass  entweder  die  zweite 
Tripodie  eine  nähere  Bestimmung  irgend  eines  Theiles  der  ersten 
Tripodie  enthält,  eine  Apposition,  bestimmenden  Genitiv  u.  s.  w., 
z.  B. 

V.  1.  (jLTjvtv  aetSg,  ?rea,  J  niiXigiaSeo  ^AxCkifi^^ 

14.  oT^p^ax   <][0v  ^v  x^paiv  I  &eii)ß6Xou  'AicoXXuvo^.. 

16.  'AxpefSa  5s  iiaXurca  J  Suo,  xoafjLiQTQpe  Xoäv* 

18.  u{i.lv  fiiv  3^601  Soiev  l'OXupjna  Sc^iiax'  Sx^vrec» 

oder  auch  die  zweite  Tripodie  erst  änen  notwendigen  Satathol 
nachbringt,  bei  weitem  am  liebsten  das  Prädicat,  sonst  auch  das 
Objeet,  das  Subject  oder  adverbielle  Ergänzungen ,  z.  B. 
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V.  6.    ^  ou  8nq  xa  «pcka  |  SiotaTi|Txp»  iglaartc. 

11.  cnmxa  xov  Xpuoi^v  |  i^rtpi^'  apifc^pa. 

22.  &%'  SiioL  (uv.icavTc^  |  ^tifiQpiiQaav  'Axacof* 

24.  okX'  om  'AxpeCSf)  |  'Af06(j.^|iwyvt  ijv&ave  ^(Ji^. 

26.  |xijj  oe  Y^P^  xo^Tiav )  ^7»  icofa  yvjuoi  xcxcf». 

46.  &XaYS<sv  S'  op'  cciSToi  |  in'  ä^Mf  x<^P^t^- 

55.  T^  Y^  '^  9P*^^  ^^  I  ^<^  XsuoccSXiyo^  '^^P^- 

IV.  Endlich  ist  noch  der  Fall  nicht  gelten,  dass  auch  der 
Vers  nodi  grammatisch  in  den  folgenden  übergreift.  Es  geschiebt 
die^  theils,  um  ein  einzelnes  Wort  oder  eiEe  einzelne  Aussage  mit 
einer  folgenden  Bestimmung  näher  zusammenzubringen ,  z.  B. 

V.  1.    (i^y  Seifte,  ^ea,  nt)X*i)ia5eo  *AxtX^, 

ouXo|i.tfvi7V,  r^  \LOfC  'kxüojoiz  AXy«'  2dif))ccy. 
46.    JkXocY^av  h*  Sjf    ot^rol  iii  äfjiciiv  %iäo^jhw,Q^ 
auTOu  >eti«)S*6>to<;*  h  8'  <jie  yuxtI  iwMj&z-  — 

Thels  geacbiebt  es,  um  ein  Wort,  das  den  HauptbegrifT  trägt,  nach- 
dhieklicb  an  die  Spitze  des  Verses  zu  «teilen, 

V.  51.    auT(ip  fjüett*  autolai  ßlXoc  2x^ii8t)xic  ift^cc 

ßaXX'*  aUl  &i  7n>pa(  vexu6>v  xofovro  ^oqxeiaf.  . 
98.    icpfv  y'  otTcb  icarpl  9^X9  5o|ievai  iXtX(j7ci5a  xoupiqv 

a^piaryp»,  avdtTcotvoVy  aYetv  ä'  tepiQv  ixaT6|xßir)v. 
101.    ''Hm  oy'  ^  elwf  xax    ap'  it^ro,  toua  5'  6cd9Vf\ 
^p<^  'ATpe(Sir]C  eupuxpeiciv  'AYa|JL^|xv<iiv 
axvvfJLevoc'  (x^veoc  5i  pi^a  9p^vec  a|X9qi^aivai 
irfpLTuXavr'y  oaae  ft^  oC  Tcupl  Xa{jL7ceT6ci»vTt  i{xry)v. 

Feste  und  strenge  Principe  herrschen  hier,  wie  leicht  zu 
sehen,  nicht  Doch  wird  jeder  aufmerksame  Leser  des  Homer 
sdion  bei  ihm  erkennen,  dass  die  Abschnitte  der  grammatischen 
Rede,  seien  es  ganze  Sätze,  seien  es  Theile  derselben,  nicht  be- 
Kdiig  und  wiHkiihriieh  von  den  rhythnriecben  Abschnitten  durch- 
fatMrhen  werden.  Wo  ein  Vars  z.  B.  itur  Einen  grammatischen 
Salz  biUei,  da  wird  dieser  durch  die  beiden  Tripodien  in  zwei 
lliefle  aeriegt,  die  jede  für  den  Sinn  wichtige  Wörter  enthalten;  wo 
er  aus  zwei  grammatisöhea  Sätzen  besieht,   so   aber,  dass  einer 
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derselben  in  einem  rhythmischen  Sätze  nicht  ganz  enthalten  ist,  da 
pflegt  das  in  die  andere  Tripodie  noch  fallende  Wort  kein  blosses 
Fermwort,  sondern  ein  bedeutungsvolles  zu  sein,  damit  man  seine 
Beziehung  nicht  durch  den  rhythmischen  Fluss  vergesse;  auch 
greift  nidit  leicht  die  zweite  Tripodie  in  die  erste  über,  sondern 
dieser  bleibt  der  grössere  Bereich  vorbehalten.  Endlich,  wo  der 
Vers  grammatisch  unvollständig  sdiliesst,  da  darf  in  keinem  Falle 
ein  unbedeutendes  und  tonloses  Wort  iur  den  Anfang  des  folgen- 
den zurückbehalten  werden. 

7.  Wir  haben  oben  noch  nicht  den  Fan  berücksichtigt,  dass 
die  zweite  Reihe  des  Verses  —  um  doch  einmal  für  die  in  Be- 
tracht kommende  rhythmische  Grösse  einen  anderen  Ausdruck  zu 
gebrauchen,  als  für  die  grammatische,  welche  nun  schlechthin  Satz 
und  „SatztheiP'  heissen  möge  —  mitten  in  einem  Worte  beginne. 
Der  Fall  ist  bei  Homer  nicht  so  ganz  selten.  Aus  der  Zusammen- 
stellung bei  Lehrs  de  Ar.  stud.  Hom.,  2.  Aufl.,  p.  406  ergibt  sich, 
dass,  in  runden  Zahlen,  in  der  Iliade  unter  ungefähr  70  Versen, 
in  der  Odysee  unter  etwa  125  Versen  ein  einzelner  durchschnitt- 
lich vorkommt,  in  welchem  die  zweite  Reihe  mitten  in  einem  Worte 
beginnt.  So  lange  man  nicht  auf  die  musikalische  Bedeutung  der 
rhythmischen  Sätze  und  der  Verse  sah,  so  lange  man  nur  auf  die 
äusserlicb  hervortretenden  Verhältnisse  achtete,  leugnete  man  an 
solchen  Stellen  die  Cäsur  und  nahm  eine  topLi!]  £9^h||ji.tftep^c 
an,  z.  B. 

O.  65.    oXXuvTOV  TS  xai  oXXvii^Vy  |  ^  h*  aijjiaTt  yata. 

Ein  solcher  Vers  ist  vollkommen  unrhylhmisch.  Es  nützt  aber  eben 
so  wenig,  sich  ihn  in  drei  Theiie  zerlegt  zu  denken, 

iXXiiVTov  I  TS  xal  6XXu|jLevoVy  |  ^h  h*  at|xaTt  yaia 

Denn  wie  sollte  der  Leser  —  und  eben  so  der  alte  Sänger  und 
Recitator!  —  mitten  zwischen  lauler  zweigliedrigen  Versen  plötzlich 
die  richtige  Modulation  für  den  dreigliedrigen  Hexameter  gefunden 
haben?  Es  hätten  denn  die  Verse  mit  irgend  einem  Abzeichen  am 
Anfange  verseben  werden  müssen,  wodurch  man,  ohne  doppelt  zu 
lesen,  von  vornherein  das  Richtige  hätte  fmden  können.    Offenbar 
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aber  hätte  jeder  solche  Vers  einen  starken  Contrast  zu  seiner  Um- 
gebung gebildet,  was  am  wenigsten  im  ruhigen  epischen  Gange  zu-' 
lässig  und  denkbar  ist 

Bei  einer  Yeri^eichung  deijenigen  Hexameter  nun,  welche  bei 
Homer  ohne  Wortcäsur  sind,  ßllt  sogleich  in  die  Äugen,  dass 
überall  die  erste  Reihe  mit  irgend  einem  hervorragenden  Worte  in 
die  zweite  übergreift,  nicht  umgekehrt,  eine  Wahrnehmung,  die  wir 
oboDi  schon  im  Allgemeinen  machten,  ohne  an  den  Fall  zn  denken, 
dass  der  rhythmische  Nachsatz  mitten  in  einem  Worte  beginne. 
Terglächen  wir  die  Beispiele  im  zweiten  Buch  der  Iliade,  wo  Verse 
ohne  Wortcästtiw  besonders  häufig  sind. 

V.  25  und  62.    ^  Xao(  x'  ImteTpafaToct  xal  xo^aa  (i^'VjXev. 

173.  Sio^evic  AaspTioSi),  7coXu|i.iqx<xv'  'OSuaaau. 

20i.  om  dcya^&v  xoXuxoipavfT)*  el^  xofpavo^  tbro. 

249.  J|jL|JLevat,  oaaot  &\l'  "ATpei&ijc  Wo  'TXiov  r^X^w. 

290.  dcXXiqXoioiv  iSupovroi  o&c6v5e  v^od^oL 

^      354«  T^  (itiQ  Ti(  luplv  iKv.yiaJ^Q  o&covSe  v&od^aL 

365.  YVcS^T)  ftcsiy  8^  y  •^yeiJLOvcjv  xooeöc  Sc  xrf  vü  Xoöv. 

367.  Tvoasoi  5'  sl  xal  ^soTcea^Y)  ^oXiv  ovx  aXoaca^eic. 

382.  eu  |iiy  TIC  Sopv  ^^ao^o,  eu  V  äoicföa  ^^o. 

429.  cSmiaav  xe  icepi9pa5^(i)c  ^puaavto  xe  Tcavxa. 

463.  xXaTpjSbv  Tcpoxa^iCovxüv,  apLapayei  8i  xe  Xeifuiv. 

494.  BoioxcSv  |Uv  nTjv^Xsoc  xai  Ai^ixoc  "^px^v. 

558.  ax^ae  8*  S^ov  Iv'  'A^yjvafciv  foxavxo  ^aXoiyye^. 

653.  TX7pc6Xe|jLOC  5'  ^Hp(XxXe(S7)c  "quc  xs  (Ji^occ  xs. 

691.  Aupvv|Oov  Staicop^aoc  xal  xe^x^a  Oi^ßvic* 

Neben  diesen  16  Versen,  in  denen  das  oben  bezeichnete  Ver- 
hältniss  herrscht,  treffen  wir  nun  in  demselben  Buche  noch  4  Verse 
in  denen  das  Gesetz  nicht  beobachtet  schemt,  indem  die  zweite 
Tripodie  bedeutend  in  die  erste  übergreift.  Aber  diese  Verse  be- 
ginnen aOe  mit  einem  Wofte,  welches  dem  Sinne  nach  näher  zum 
vorbeigehenden  gehört,  den  wir  deshalb  mit  niederschreiben: 

Schmidt,  Compoeitioiislehr«.  *  8 
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V.  'Opvetotc  t'  iy^(jLOVTo  'ApatSrupÄjv  t    ^porwivijv 

572.    Kat  ISoeucurv',  o^'  ap'  ''ASp^jcroc  Tcpfir'  j|ißao£Xfi\)6v. 

(Die  Aufzählung   ist   erst   mit   SixucSv'    zu  Ende, 
dann  folgt  eine  erklärende  Beigabe.) 

714.    Eu(i.t)Xoc,  Tov  U7C*  *A8|xiqT9  xAcs  Sia  yuvoixov.  — 
Aop&avfcjv  aur'  "^PX^v  ^ik:  icoctc  'Ayx^aao, 

820.    Alvetac,  tov  utc   'A^x^'o^)  t6cs  hi  'A9poWTi|.  — 
nafXayovov  vjysito  nuXaifji^veo^  Xaaiov  X'^p 

852.     i§  'EverSv,  o^ev  ■yjpiiovov  yivoc  aYPV^^^*  — 

AehnUch  ist  das  Verhältniss  überall,  wo  auf  den  ersten  Blick 
die  Regel  umgekehrt  zu  sein  scheint.  Liest  man  für  sich  Od. 
XXVII,  400: 

ß^  5'  ffJiev,  aurap  TijX^tJLaxoc  icpoa^T*  TjYe[i.6v6uev, 

so  scheint  es  evident,  dass  der  Nachsalz  in  den  Vordersatz  ein- 
greife.   Vergleicht  man  aber  den  vorhergegangenen  Vers: 

ui^ev  &i  ^p(x^  (Jteyapov  evvoiexaovxoVy 
ß*^  8*  iftev'  auTap  u.  s.  w., 

so  wird  sogleich  klar,  das;}  der  erste  Theil  des  Verses,  ß^  S' 
qxev,  sich  dem  Sinne  nach  eng  an  den  vorhergegangenen  Vers 
anscliliesse. 

8.  Die  Erscheinung  nun,  dass  in  der  lliade  die  Worlcäsur 
viel  häufiger  vernachlässigt  ist,  als  in  der  Odyssee,  kann  nicht 
gleichgültig  sein.  Schon  Leilf.  §  19,  2,  IV  habe  ich  darauf  hin- 
gewiesen, dass  der  ),Bruch*\  wie  ich  diese  Schlussart  der  rhyth- 
mischen Sätze  nenne,  melur  der  lyrischen  als  der  recitativen  Poesie 
eigen  sei  und  auf  ein  Vorwalten  des  musikatisclien  Vortrages  hin- 
deute. So  wird  denn  durch  das  häufigere  Auftreten  dieser  Er- 
scheinung in  der  lliade  aufs  neue  bewiesen,  dass  diese  in  einer 
früheren  Zeit  redigirt  sei,  als  die  Odyssee.  Ganz  besonders  häufig 
aber  ist  der  „Bruch''  in  jenen  Versen,  die  in  der  lliade  und 
Odyssee  öfter  wiederholt  werden,  zum  Theil  als  blosse  Formeln, 
und  die  ohne  Zweifel  die  ältesten  und  volksthümlichsten  Verse  in 
jenen  grossen  Epopöen  sind.    Dahin  gehören: 
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Sioytfvic  AaspndUhf],  icoXiii^iqxav'  'OSuaoBv. 
Snmfioc^  ts  ic<pi9pa&^,  ^uaavTO  xt  navta. 
jjuotv  5i  Siaicpuoiov  Aavaoldi  ^ey^vcSc- 
o  N^Oß  NnjXiQUi&ig,  (i^a  xSSo^  'Axobcjv. 

Von  Stufe  zu  Stufe  also  werden  in  der  alten  Zeit,  wenn  man 
rQckwSrts  die  Erscheinungen  verfolgt,  die  Data  häufiger,  welche 
lur  musikalischen  Vortrag  sprechen,  während  sie  nur  als  gewisse 
Unregelmässigkeiten  spärlich  in  eine  Epoche  hinubergenommen 
werden,  von  der  wir  wissen,  dass  die  Poesien  in  ihr  nur  noch 
recitirt  wurden. 

Allerdings  ist  der  „Bruch''  in  recitativen  Versen  nichts  mehr 
'als  eina  Freiheit  oder  vielmehr  Unregelmässigkeit,  wesshalb  z.  B. 
die  Jambographen  und  auch  die  Tragiker  die  StaCpeoic  streng  im 
trochäischen  Tetrameter  beobachten,  und  fast  nur  die  Komiker  sich 
hier  wie  beim  Metrum  Cratineum  und  M.  Eupolideum  Ausnahmen 
eriauben. 

9.  Eine  sehr  wichtige  Fmge  tritt  jetzt  an  uns  heran,  wie 
nämlich  das  Verfaältniss  der  grammatischen  Sätze  zu  den  ifayth- 
mischen  Reihen  in  den  streng  lyrischen  und  chorischen  Poesien 
sei.  Natürlich  muss  hier,  eben  weil  die  Musik  in  den  Vordergrund 
tritt,  eine  bedeutend  grossere  Freiheit  herrschen,  als  im  recitativen 
Hexameter,  dessen  Verhältnisse  im  Wesentlichen  in  den  übrigen 
redtativen  Versen  sich  wiederholen.  Aber  von  vornherein  dürfen 
wir  auch  erwarten,  keine  masslose  WOlkühr  zu  treffen.  In  einem 
so  wichtigen  Punkte  kann  dem  blinden  Zufalle  nicht  die  Herrschaft 
überiassen  werden,  oder  es  wird  aus  der  Kunst  eine  Unnatur,  die 
nicht  mehr  im  Stande  ist,  auf  Herz  und  Gemfith  zu  wirken,  wie 
es  jede  edlere  Poesie  und  Musik  soll. 

Kun  aber  unterscheidet  sich  die  lyrische  und  namentlich  die 
eigentlich  chorische  Poesie  von  der  recitativen  zunächst  äusscrlicli 
durch  eine  grosse  Mannigfaltigkeit  in  der  Ausdehnung  der  Reihen. 
So  bestehen  die  dorischen  Strophen  aus  Dipodien,  Tripodien, 
Tetrapodien  und  Pentapodien,  und  in  den  logaödischen  tritt  noch 
die  Hexapodie  hinzu.  Unmöglich  nun  konnten  die  Sätze  oder  die 
Hauptsatzglieder  genau  nach  diesen  Reihen  abgemessen  und  be- 
stimmt werden;  nicht  einmal  die  im  Hexameter  beobachtete  Gleich- 
noassigkeit  kann  hier  noch  inne  gehalten  werden.    In  eine  Dipodie 

8* 
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lassen  sich  nicht  viele  wesentliche  Theile  der  Rede  lüneinzwingen; 
umgekehrt»  die  Hexapodie,  namentlich  mit  meist  dreisilbigen  Takten, 
wird  öfter  mehr  als  einen  Salz  umfassen  müssen.  Bedenken  wir 
nun  die  kunstreichen  Gruppirungen  der  Reihen,  oft  zu  grossartigen 
rhythmischen  Perioden:  wie  wäre  es  möglich,  den  grammatischen 
Bau  genau  hiemach  einzurichten?  Die  für  Musik  und  Tanzbewe^ 
gung  bezeichnende  und  lebendige  Form  wurde  im  sprachlichen 
Ausdruck  einen  unerträglichen  gehaltlosen  Formalismus  erzeugen, 
zu  einer  starren  und  erdrückenden  Fessel  werden.  So  entspricht 
denn  der  Bau  der  grammatischen  Perioden  nur  in  beschränktem 
Grade,  und  wo  der  Dichter  besonderen  EfTect  beabsichtigte,  der- 
jenigen der  rhythmischen  Perioden,  und  ausserdem  entscheidet  di» 
grössere  oder  geringere  formale  Schwierigkeit.  Die  letztere  wächst, 
wo  die  Reihen  sehr  verschiedene  Ausdehnung  haben,  wo  sie  das 
Mittelmass  (Tripodie  oder  Tetrapodie)  überschreiten  oder  unter- 
halb desselben  bleiben.  Wir  werden  darauf  Buch  IV  zurückkom- 
men. Hier  aber  nunmehr  einige  Beobachtungen  über  das  Verhält- 
niss der  Sätze  zu  den  Reihen,  auch  zu  den  Versen,  die  in  dieser 
Beziehung  nicht  gut  für  sich  behandelt  werden  können. 

10.  Zunächst,  in  der  chorischen  Poesie,  die  wir  hauptsäch- 
lich ins  Auge  fassen,  greift  eine  folgende  Reihe  fast  eben  so  häufig 
in  die  vorhergehende  über,  als  das  umgekehrte  Verhältniss  statt- 
findet (Vgl.  Nr.  6,  m.  IV.  unseres  Paragraphen.)  Bei  ruhigen 
Dactylen,  namentlich,  wo  sie  repetirte  Perioden  bilden,  so  dass 
Partien  entstehen,  die  einen  ziemlich  redtativen  Charakter  haben, 
ist  noch  am  ersten  das  im  heroischen  Hexameter  beobachtete  Ver- 
hältniss gewahrt:  die  Reihen  sind  entweder  den  Sätzen  oder  ihren 
Haupttheilen  parallel,  oder  auch  die  vordere  Reihe  greift  in  die 
folgende  über;  nicht  leicht  findet  das  Umgekehrte  statt  So  Ag.  I  a 
in  Strophe  und  Gegenstrophe,  wo  wir  die  rhythmischen  Einschnitte 
(Diäresis  oder  Cäsur)  durch  || ,  die  grammatischen  durch  |  be- 
zeichnen wollen,  während  die  letzteren  unausgedrückt  bleiben,  wo 
sie  mit  jenen  zusammenfallen. 

Str.    Kupioc  s^t  d^poeiv  S5iov  xpato^  ||  aioiov  |  avSpov  ivxe- 
iu  yop  ^sod'ev  xaraTCvei  (xoi  Tcei^u  ||  |JLoXicav  |  dXx^ 
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Str.     oKfd^  'Axaiäv  Stä'povov  xpaTO^,  ||  'EXXocSo^  'qßoc  $u|jl- 

9pov6  rayo^ 
Tc^icftt  ouv  5opi  xai  x^P^  TcpoxTop  ||  ^ouptoc  2pvic  Teu- 

xpö'  iTc*  aZav, 
olovtjv  ßaaiXeuc  ßaaiXeuot  ||  vefiv,  |  o  >ulaivoc  o  t'  i^o- 


Gstr.    KeSvoc    Si    orpaToiiavTic    lim    5uo    ||    Xi^piocatv    laouf 

'AxpetSac 
|iiaxf|i.o\)C  föai]  Xa^oSaCro^  Tcopiicac  ||  (ipxouc*  |  out(>  S' 

eiTce  Tepf^ov 
Xpovo  (iiv  aypet  npia|i.OD  tcoXiv  ||  S8e  x^eu^o^,  |  Tcavra 

hi  mSpyov 
)cci^viQ  TCpdo^e  Ta  Jh^iJLtoicXi^^  ||  Molpa  XaTca^ei  Tcpoc  '^o 

ßfoiov. 
oZbv  (ii^  Tt(  ocyft  ^e6^ev  ||  xve^ao^],  |  icpoxuTciv  t6|xiov 

|i^a  Tpoioc» 

Wir  sehen  diese  Gesetzlichkeit,  die  auf  keinem  ZufaJI  beruhen 
kaoo,  auch  in  den  übrigen  Theilen  der  Strophe  und  Gegenstrophe 
und  dann  in  der  folgenden  Epode  bewahrt;  wir  sehen  sie  aber 
auch  bei  Aeschyhis  schon  hin  und  wieder  dort  nicht  beachtet,  wo 
neben  den  Dactylen  die  lebhafteren  dorischen  Reihen  auftreten,  die 
strenge  Ordnung  im  Parallelism  der  Sätze  und  Reihen  losend. 
Man  Teri^che  nur  Pers.  YI,  wo  Str.  ß',  V.  1  deutlich  die  zweite 
Reihe  in  die  erste  fibergreift: 

'ocöoc  y  eÖ^  TCÖXeic,  |  Tcopov  oi  \\  Sioßdc ''AXuo^  7CCTflt|Jioio. 

Nächst  den  repetirten  dactylischen  Perioden  bewahren  noch  am 
leichtesten  die  choreischen  eine  gewisse  Uebereinstimmung  zwischen 
den  rhythmischen  Reihen  und  grammatischen  Sätzen,  eben  weil  sie  fast 
durchgängig  aus  Tetrapodien  und  Hexapodien  bestehen,  folglich  keine 
bedeutende  Mannigfaltigkeit  in  der  Ausdehnung  der  Reihen  haben. 
Wir  woDen  hier  sogleich  auf.  eme  Erscheinung  aufmerksam  machen, 
welche  eigentlich  zur  Lehre  vom  Verse  gehört,  deren  Besprechung 
aber  hier  nicht  gut  zu  umgehen  ist  Nicht  selten  nämlich 
zeigen  Strophe  und  Gegenstrophe  dasselbe  Verhaltniss 
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von  Reihen  und  Sätzen,  aber  hier  mit  Theilung  (&ta(- 
peai^),  dort  mit  Einschnitt  (TO|tii]),  so  dass  man  in  den 
Schemen  keinen  bestimmten  rhythmischen  Schluss  der  Reihen  (durch 
ein  Komma)  bezächnen  kann,  sondern  sich  damit  begnügen  muss,. 
durch  den  Doppelstrich,  den  metrischen  Schluss  der  Reihen' 
(wo  ihre  letzten  Takte  schliessen]  anzugeben.  In  der  Melodie  wird 
keine  Ungleichartigkeit  dadurch  hervorgebracht,  wohl  aber  in  der 
Recitation,  wo  ähnliche  Unterschiede  entstehen,  als  zwischen  den 
Hexametern  mit  männlicher  und  mit  weiblicher  Cäsur.  Ein  Chor- 
gesang aus  Aristopbanes,  Ran.  VIU,  ist  geeignet,  das  Verhältniss 
vollkommen  klar  zu  machen,  da  hier  dieselbe  Strophe  viermal  steht, 
jedesmal  mit  anderem  Verhältniss  im  Schluss  der  Reihen.  Wir 
wollen  die  &ta(peoi(  jedesmal  durch  einen  Doppelstrich,  die  TOfiT 
durch  einen  einfachen  Strich  bezeichnen,  so  dass  bei  einer  Ver- 
gleichung  der  Strophen  mit  einander  die  betreffenden  Unterschiede 
leicht  in  die  Augen  fallen. 

Str.  a 

X.    Tocuxoc  |jiiv  Tcpb^  ivSpoc  icxi  ||  vouv  ?x^vto(  xal  ^im^  \ 

xod  TcoXXa  TcepiTceirXeuKOTo^, 

(JieTaxuXivSeiv  ocutov  &A  \\  %go^  tov  eu  Tcpaaaovra  roixov  |1  |jiaX- 

Xov  ^  Y6Ypa|jLiiL^v 

elxov'  ^otavoci,  Xaßov^'   |  h  ox^|xa.  to  hi  |JieTaotpi9eo^ai  || 

TCßoc  Tä  (jiaX^axciTepov 

be^voZ  Tzgib^  avSpo^  iau  ||  xai  fuaei  67]p(X|JL^ou^. 

Str.  ß'. 

A.    0\>  yap  av  ^eXotov  '^v,  |  d  jSiaväCac  |iiv  &ouXoc  cSv   |  Iv 

OTpopiaatv  McXiqotoic 

ICpb^  TOUTOV  ßX^TCOlV 

Toupeß(v^ou  8parr(J|Jitiv  |  outo^  8%  St   öv  aurb«  icavoOpTfo^,  || 

elSe,  xqiT*  ix,  x%  TvdS^Oü 

Str.  y'. 
X.    N5v  aov  SjpYov  &t',  JTuetSi]  ||  r»iv  oroX^jv  etXiQ^o^,  -äivicep  f| 

^h^9  ^  apXV  'caXtv 
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avav€aC€iv  [xdvax;{7CTe(v]  ||  xai  ßX^iceiv  'aS^  xo  Setvov»  ||  xou 

(jLoX^axov, 


Str.  5'. 

S-    Ou  xotxäC)  avSpKs  TCapatveiT',  ||  dXXa  xaurcc  x\r[yiomi  \ 

TaiÜT*  äpTt  auwoou|ievo^. 

oTi  |wv  o5v,  iljv  xp^l^v  Tl  '^f  II  '^o5t'  a9atpsto5'at  tcocXiv  j  Tcst- 

paaetaf  fji',  eu  o?5'  ort. 

aXX'  ofioc  ifo  icapi^u  ||  '(Jiavrov  (iv5peiov  ro  \ii\ka.  ||  xod  ßX£- 

Tcovr*  optyavov.^ 

Säv  ft'  Ibücev,  c&c  (ixouci  jj  x^c  ^^pa<:  xal  hi\  4^9ov. 


Bezeichnea  wir  die  Tbdlung  durch 

a,  den  Einschnitt  durch  b» 

so  zeigt  sich  das  Verhältniss  der  einzelnen  Strophen  zu  einander 

wie  folgt: 

Vers  1.              Vers  2. 

Vers  3         Vers  4. 

Str.  a  :    a— b 

a — a 

b— a 

a 

ß':    b— b 

b— b 

b— a 

a 

y':    a — a 

a— a 

a — a 

a 

»':    a— b 

a— b 

a — a 

a 

Ibn  sieht,  dass  nur  im  letzten  Verse,  oluie  Zweifel  zufällig, 
DebereiastiiDmung  herrscht.  Aehnlich  ist  das  Yerhällniss  nament- 
Kdtnocfa  oft  bei  den  Docbmien,  worüber  §  26,  4  zu  yergleicben. 
Uebrigens  ist. in  dem  obigen  Liede  nicht  fiberall  durch  den  Schluss 
der  Reihe  auch  der  des  Satzes  bezeichnet,  Tielmehr  findet  einige- 
mal ein  Debergreifen  der  vorderen  Reihe  in  die  folgende  statt,  wie 
wir  es  oben  bereits  kennen  gelernt  haben.  Jedenfalls  aber  ist  docli 
durch  den  Wortabschluss  auch  ii^gend  ein  Abschnitt  im  Sinne  der 
Rede  bezeichnet  Auf  die  Melodie  dagegen  konnte  er  nicht  von  so 
wesentlichem  Einflüsse  sein,  da  man  die  Noten  auch  steigend  setzen 
kann,  wo  der  Toniall  im  Worte  fallend  ist 

11.  Wir  wollen  bei  dieser  Gelegenheit  die  Erscheinung  er- 
wähnen, dass  nicht  seilen,  am  deutlichsten  bei  Pindar,  in  dessen 
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« 

Gedichten  dasselbe  metrische  Schema  (dieselbe  Strophenform)  mei- 
stens so  oft  wiederholt  wird»  das  Streben  ganz  unverkennbar  ist 
so  vid  es  angeht,  eine  Reihe  auch  mit  dem  Satze,  jedenfalls  dem 
wichtigeren  Satzgliede,  enden  zu  lassen;  aber  nicht  in  allen  Strophen 
war  es  mö^cb,  und  so  finden  wir,  dass  in  der  grossen  MehrzaU 
dann  zwar  das  erwähnte  Ziel  erreicht  ist,  wenigstens  der  Wort- 
schluss  mit  dem  Schluss  der  Reibe  zusammenfallt,  dass  aber  ein- 
zetae  Strophen  hiervon  eine  Ausnahme  machen.  Ein  deutliches 
Beispiel  ist  V.  2  in  den  Strophen  von  Pyth.  lY,  wo  die  beiden 
Pentapodien  fast  durchgängig  durch  Gäsur  von  einander  getrennt 
sind  (22  mal),  während  5  mal  Theilung  stattfindet,  nie  aber  die 
zweite  Reihe  mitten  in  einem  Worte  beginnt.  Bezeichnen  wir  die 
beiden  Fälle  wie  oben: 

Str.  a^    ara|uv,  eufincou  ßaaiX'^i  KupeivoCy  ||  ofpa  xo|tfleCovxt 

auv  'ApxeotXqc 
Gstr.  OL,    £ß5o(ji(2c  xal  auv  h^avhtsf,  ^ev^qc  |  SiQpoooVy  AliQTa  xo 

icore  Sofxevii]^. 
Str.  ^.    vat  xpy)(i.vavt6>v   iTc^oaae,  Srooc  |  'ApyGu^  x^^^^* 

Scj5exa  hi  icpoTepov. 
Gstr.  ß'.    xcSXuev  |xeivaL  9ato  5'  EupuTcuXoc  |  Faiaoxou  Tcalc 

df^CTou  'Evvoa(5a.    u.  s.  w. 

Cäsur  findet  sUtt  in  Gstr.  a ,  Str.  und  Gstr.  ß\  i,  Gstr.  h\ 
Str.  und  Gstr.  e',  Str.  q,  Str.  und  Gstr.  f,  Str.  r(,  Str.  und 
Gstr.  ^',  Str.  t',  Str.  und  Gstr.  ta ,  tß',  tf ;  Theüung  in  Str.  a , 
h\  Gstr.  q,\  t{y  C.  Anderswo  findet  man  auch  das  Verhältniss 
so,  dass  in  irgend  einer  einzelnen  Strophe  „Bruch"  (LeitC  §  19, 
2,  II)  stattfindet,  während  in  den  übrigen  nur  Gäsur  oder  nur 
Theilung  auftritt  Beispiele  wird  jeder  leicht  in  Menge  fmden.  So 
viel  geht  aus  diesen  Verhältnissen  sicher  hervor,  dass  die  grie- 
chischen Dichter  darnach  strebten,  nftglichst  die  rhyth- 
mischen und  die  grammatischen  Sätze  zusammenfallen 
zu  lassen,  und  dass  wir  deshalb,  wo  wir  die  EintheSung  in  die 
rhythmischen  Reihen  suchen,  die  grammatischen  Sätze  nicht 
aus  den  Augen  lassen  dürfen. 

Schon  aus  aUem  Obigen  erhellt,  dass  man  in  diesem  Be- 
streben nicht  zu  weit  gehen  dürfe;  die  Periodologie,  der  Versbau, 
endlich  das  ganze  Wesen  der  Composition,  in  welcher  die  Theüe 
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immer  zum  Ganzen  stimmen  müssen,  entscheiden  durchaus;  aber 
werden  diese  Forderungen  erfüllt,  so  wird  man  auch  von  selbst 
auf  eine  nähere  Beobachtung  der  grammatischen  oder  rhetorischen 
Veifaältnisse  gefuhrt  Aus  diesem  Grunde  hat  Dindorf,  der,  ohne 
Kenntniss  des  Rhythmus,  sich  meist  nach  dem  Sinne  richtet,  sehr 
häufig  auf  ane  riditige  Yerseintheilung  gefuhrt,  wo  Andere,  die 
einseitig  gewissen  metrischen  Regeln  oder  ihrem  rhyt|imischen  Ge- 
fühle folgen,  ganz  ungeniessbare  Verse  hersteUen.  Auf  diese  Wahr- 
nehmung stösst  man  z.  B.  nicht  selten,  wenn  man  die  Yersabthei- 
luogen  in  der  Schneidewin-Nauck'schen  Ausgabe  des  Sophokles 
mit  denen  Dindorfs  vergleicht 

So  bat  Dindorf,  um  nur  ein  par  vereinzelte  Beispiele  zu  geben, 
Aj.  n,  T.  3—4  ganz  richtig  abgetheilt: 

Str.    Tuv  (teYoXov  Aavauv  utco  xXTtSotJLevav, 
xav  h  |t^(XC  p-S^DC  ai^iL 

Gstr.    ^  d^v  elpeofo^  C^ov  £S6|isvov 
icovTO)c6p9  vat  [Jte^sivau 

Hier  hat  man,  von  dem  einseitigen  Yorurtheile  geleitet,  überall 
Tetrapodien  oder  Hexapodien  suchen  zu  müssen,  folgende  Einthei- 
luog  versucht: 

Str.    wy  fUYOcXcjv  Aavoäv  tmo 

xX'|]^o(Uv(xv,  Tav  0  (L^o^  ixO^o^  ii^a. 

Gstr.    t]  %obv  elpeafoi^  ^uyöv 

iSo(X6vov  TZovzoKoZif  voi  (xe^eivai. 

Was  ist  erreicht?  1)  Die  rhythmische  Peiiodologie  ist  zer- 
stört, 3)  gleichzeitig  naturlich  die  Composition  der  Strophe,  3)  ein 
UQgebräucUicher  Vers  (der  zweite)  ist  hergestellt,  4)  der  Parallelis- 
mus  der  grammatischen  Theile  ist  aufgehoben.  So  bedingt  Eins 
das  Andere,  so  dass  denn  auch  ohne  Bedenken  eine  solche  Ein- 
theihiDg  dis  gänzlich  verfehlt  zu  verwerfen  ist 

Ebenso  hat  Dindorf,  Aj.  IV,  Str.  a,  V.  2—6.  die  richtige 
Eintheihing  gefunden,  während  er  nur  in  V.  1  und  7  irrt.  Wie- 
derum hat  nun  ein  Anhinger  Westphals  die  Tripodien  niobt  er- 
tragen können.    Aber  vergleichen  wir  beide  Eintheilungen! 

1)  Die  unsere,  stimmend  mit  der  Dindorfs. 
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Str.  y.  2.    'E^u  8'  6  TXa[ieiv  TCoXoib^  af'  ou  xpovo^ 
'15^1  |ji(Jiyciiv  x^H^^^  ^0?  '^c  |ii)vuv 

6        TIov^  T()vx6|Uvoc, 
xaxav  Ä7cC&'  Sx^v  . . . 

Gslr.  V.  2.    '*0v  S^&Ki^k^  TCpiv  8iq  tcots  ^oupfw 

xpaxouvr'  ^v'  "Apet*  vuv  8*  av  ^pevoc  oloßütot^ 

Ta  Tcplv  8*  Ipya  x^olv 
Ixe^Catoc^  opexa^  — 

2)  Nach  der  tetrapodistischen  und  heiapodisUschen  Theorie: 

Str.    'EyÄ  8'  5  rXccftciv  TcoXatb^  d^'  o5  xpo^C 

'I8ql8i  |i{|JLyov  x^^|J^^  ^^a  xe  |ji.t)  |  vßv  dviQpi^]ioc  aUv 

9c6v9  Tpuxop^voCy  xocxav  ^7c{8'  fx^)^  -  •  • 

Gslr.   *'0v  i^eTc^Ji^  nplv  8iq  icore  ^oupti^ 

xpaxouvr'  ^v^Apef  v5v  8*  au  9pevb<:  oloßcS  |  rote  9^- 

Xoic  |x^a  Tc^^o^  eupijtau 
xi  icpiv  8'  ?pTfa  x^potv  (tsYCorac  apsToc    | 

Hit  dem  Metrum: 


v/ 


:_v^Il_I__wl-^wl_-vyl— All 
V-»  : w  iL  I >  I -^  w  I w  I  i II \j  \ ->^v-»  I v>  IL-,Ii I aA, 


wobei  nicht  im  geringsten  daran  gedacht  ist,  ob  Sophokles  auch 
wohl  zwei  Hexapodien  zu  einem  Verse  zusammen:£ukuppeln  pflege? 
Es  findet  nicht  ein  einziges  mal  bei  ihm  statt;  überhaupt  vermeiden 
alle  bessern  Dichter  es  (bei  Aesch.  Per».  I  e'  ist  die  zweite  Heia- 
podie  ein  Epodikon),  und  nur  Euripides,  dem  wir  solche  Sachen 
gern  verzeihen,  überschreitet  auch  in  diesem  Falle  die  Grenzen  des 
rhythmischen  Wohlklanges.  Und,  gar  nicht  der  zerstörten  Periodo^ 
logie  u.  s.  w.  zu  gedenken:  wie  ist  hier  der  schöne  Parallelismus 
im  Sinn  der  Verse  vernichtet,  der  einem  feinen  Sprachkenner  wie 
Dindorf  nicht  entgehen  konnte!  So  verdankt  man  diesem  Forscher 
nicht  geringe  Fortschritte  in  der  Abtheilung  der  Verse  (ein  äusserst 
wichtiger  und  schwieriger  Punkt!),  die  fast  alle  aus  seinem  Sinn 
für  hihalt  und  Ausdruck  hervorgegangen  sind. 
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Ich  wül  nicht  durch  mehr  Beispiele  ermfiden.  Sie  lassen  sich 
leicht  finden  und  beweisen,  wie  wenig  man  von  einzelnen  Vor- 
urtheüen  sich  bei  metrischen  Arbeiten  leiten  lassen  dfirfe.  Dass 
aber  bestimmte  Regeln  in  unserer  Sache  sich  nicht  geben  lassen, 
eben  weil  es  für  die  Dichter  unmöglich  war,  sich  daran  zu  binden, 
leuchtet  von  selbst  ein.  Die  positivsten  Beweise  liefern  die  Aus- 
gänge mancher  Strophen,  welche,  wie  bekannt  genug  (schon  bei 
Horaz]  nicht  selten  mitten  in  einem  Satze  abbrechen.  Und  wenn 
dies  gestattet  war,  so  konnte  von  strengen  Gesetzen  beim  Verse 
und  Kolon  unmöglich  meiir  die  Rede  sein  —  diese  Gesetze  wären 
ja  ohnehin  in  jenen  Strophenausgängen  mit  gebrochen.  Doch  will 
ich  noch  einige  Beobachtungen  aus  Sophokles  roittheilen  hinsicht- 
Bch  der  Versschlüsse  und  YersanfSnge,  da  diese  ja  immer  gleich- 
zeiljg  Schlüsse  und  Anfänge  der  Reihen  sind.  Durdi  diese  Be- 
obachtungen werden  manche  Verseintheüungen,  wie  ich  sie  ge- 
macht, noch  mehr  gestützt 

12.  Wenn  mit  einem  Worte  eine  ganz  besondere 
Emphase  verbunden  ist,  so  setzt  Sophokles  es  doppelt, 
zuerst  ans  Ende  eines  Verses,  dann  an  den  Anfang  des 
nächsten.  Diese  significante  Stellung  findet  statt  a)  bei 
Wörtern,  mit  denen  sich  eine  besonders  schmerzhafte 
Vorstellung  verbindet;  b)  bei  Ausrufen  freudiger  Er- 
regung oder  dringender  Erwartung,  auch  bei  denen  des 
Unwillens;  c)  bei  dringenden  Warnungen. 

Die  Stellen  sind  die  folgenden,  wobei  sehr  zu  bemerken  ist, 
dass  Strophe  und  Gegenstrophe  immer  fibereinstimmen: 

Aj.  V,  Str.  a  1.  2: 
'iBffi^'  ifvm,  irepix^^  ^*  aveTcroinocv.  (u  lo  Ilav  Ilav, 
i  Ilav  Ilav  aXticXaTKre,  EuXXavtoC  X^*^^^^^^ 

Gstr.  a  1.  2: 

^EXuasv  alvov  axo^  oaz   6\k\Ldxov  "ApTj«;.  16  16.  vuv  a5, 
vuv,  &  Zeu,  TzagoL  Xeuxov  eua|Jiepov  TceXaaai  (fioq, 

a  V,  Str/l.  2: 
Yoval  9o|M(rciv  J[xol  fiXtöbuv  .  •  • 
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El.  V,  Gstr.  1.  2: 

h  icöf  Gtv  TcpAcoi  jotfin  ivtiKtti  . . . 
Oed.  Col.  1,  Sir.  a,  2.  3: 

1C0U  xupsi  ixtomoi  a\Atli  o  itävruv, 

6  TcoivTuv  äxofiaxKn^i 
ib.  Gslr.  a'.  2.  3: 

In  dem  lelzlen  Beispiele  stimmt  nur  der  eine  Theil  des  Com- 
{Hisitums;   durch  Gleichklang  und  Stellung  enistelit   aus  inmUn 
uotfoUi»  Tc  der  Eine  BegrüT  „ein  unglücklicher  Greis", 
ib.  Str.  a',  6.  7: 
JÖLOtvatac, 

läu&vcfraf  ttc  h  jcp^ßu;,  . . . 
ib.  Gstr.  a,  6.  7: 

irepäc  . . . 

In  einigen  der  Stellen  bildet  das  betrefTeade  Wort,  mit  oder 
thne  einen  weniger  bedeutenden  Zusatz,  das  erste  Mal  eben  Vers 
ür  sich,  so  dass  die  Beispiele  auch  zu  der  Regel  Nr.  13  gezt^n 
verdeu  köDuten.  Aber  ia  der  dort  besprocheuen  Stellung  liegt  ein 
inderer  Sinn:  sie  malt  nie  daa  lieT  innere  Gefühl,  wie  die  so- 
iben  dargestellte.  Man  vergleiche  das  dort  Gesagte,  und  man  wird 
eicht  finden,  wie  sehr  die  von  Dindorf  gemachte  VerstheÜung  im 
Viderspnich  steht  mit  dem  Ethos  der  Stelle.  Dindorf  schreibt 
ifimlich: 

nXavizTacc  nXocva-ra^  X14  6  np&ißuc,  oüS' 

Syx'^P'C*  •  -  ■  i"*l 

■Kegft;  yöp  Tcepö?*  äXX'  Tva  t^'  it  & — 

9^^Y>ct(j>  ^7\  TCfOKia^  vaicet, 
HO  ausserdem   ein  am  Ende   des  Verses  unmfigtidier  Wortbruch 
orkommt  und  an  Eurhythmie  nalörlich  niclit  zu  denken  isL 

Ich  setze  nun  eine  andere  Eintbeihing  hierher,  die  versuclil 
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woideQ  ist  nach  tlem  neuesten  Standpunkte  Westphals,  und  welclie 
recht  deutlich  belegt,  wie  viel  Unheil  in  poetischen  Texten  ange- 
licfatet  werde,  wenn  man  sie,  ohne  Kenntniss  der  antiken  Gompo- 
sition,  in  moderne  Formen  zu  schnüren  bestrebt  ist  Es  genügt, 
die  beiden  ersten  quasi -Perioden  anzuführen. 

"Opa'  rl^  ap'  -^v,  tcou  vaCw; 

h  icdhrrtiv  6  tcoEvtuv  axop^ocTOc; 
icpoa5^xoi},  Xeuaa^  vtv, 
icpooTceu^ou  icavtax'n* 

nXavaToc  TcXavfltTo^  ti^  6  icpfoß\)C,  ouS'   e^x^o^-  icpoa^ßa 

Yop  ou>e  av  tüot'  aonßlc  aXao^  i^  xavS'  aixaifjtaxe- 

Tav  xopav, 
Sc  tp^to|&ey  X^eiv 
xai  icapa|utßo|Jiea^'  aS^xtcj^. 

l-  w:-^  wl  U-  I«.  ^1«.  aO 
-^«^  \-»  I  -^-^   V-»  I V-»  I AU 

w:     L_      I wl    i^^    l-\>wl wl All 

>:  l«.  I  L^  I— v^l— All 
»    >:     U.    I     l-     l_  wl  —  aH 

n.    w:     L-    I—    wl    l-    l-x.  wl  — v>lL-U_>l-^v^l_wl  i_y 

_^I-^  s^  I— K-»  IL-.II— ^l-ww  l_-  wl— AÖ 
-x-»  v^  I vy  1—  aO 

1dl  habe  mir  hier  erlaubt,  die  gemeinte  Eintheilung  etwas 
deuüidier  zu  bezeichnen  durch  Setzen  der  Taktstriche  u.  s.  w. 
Wir  treflen  bei  Schneidewin-Nauck  durch  die  Abtheilung  der 
Verse  die  so  bezeichnende  und  schone  Wortstellung  in  beiden 
FäDea  beobachtet,  bei  Dindorf  wenigstens  das  erste  Mal  Hier 
ist,  dem . einseitigen  Vorurtheil  zu  Liebe,  dass  möglichsi  Tetrapo- 
dieD  und  Hexapodien  herzustellen  seien,  das  schöne  Yerhältniss 
2wi$cbea  den  rhythmischen  Reihen  und  dem  Sinne  des  Textes 
au^elosL  Um  aber  eine  nicht  misszuverstehende  Warnung  zu 
geben,  dass  man  mit  so  einseitigem  Urtheii  nicht  an  erhabene 
tnigische  Texte  gehe,  sind  folgende  andere  Consequenzen  jener 
Eiotheflung  gefolgt: 

1)  Während  die  Dipodien  vermieden  sind,  welche   mit  den 
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Tetrapodien  und  Hexapodien  dieselbe  Gliederung  haben,  da  ja 
diese  letzteren,  wie  niemand  mehr  zugesteht  als  Westphal  und 
seine  Schuler,  wie  die  ganze  antike  Ueberlierening  lautet,  und 
wie  vom  musikalischen  Standpunkte  aus  aufs  Unzweifelhafteste 
bewiesen  wird,  fast  durchgängig  eine  dipodische  Eintbeilung  haben, 
hat  umgekehrt  die  Tripodie,  welche  einen  'ganz  anderen  Bau  hat, 
nicht  vermieden  werden  können  (V.  7).  Es  ist  also  leicht  ersiclit- 
lichy  dass  gerade  bei  unserer  Constitnirung  der  Strophe,  wo 
nur  Dipodien  oder  dipodisch  zu  gliedernde  Reihen  vorkommen, 
eine  Gleichmässigkeit  der  „ Holographie '*  hergestellt  ist,  die  dort 
fehlt. 

2]  Aber  auch  die  beiden  Hexapodien  lassen  hier  keine  dipo- 
dische Gliederung  zu.  Wir  brauchen  unsere  Leser  kaum  auf  die 
folgenden  Paragraphen  zu  verweisen;  sie  werden  leicht  von  selbst 
fühlen,  dass  eine  Zeriegung  dieser  Hexapodien  in 

w:l I «^1,1 l-^^l, wIl_II 

ein  Unding  ist.  Die  Synkope  im  dritten  Takte  und  der  kyklisehe 
Dactylus  im  vierten  zerlegen  unverkennbar  in  zwei  Tripodiea: 

Die  Buntheit  der  Reihen  wächst  also:  wir  haben,  in  obigen 
beiden  falschlich  Perioden  benannten  Abschnitten  acht  Reihen  mit 
dipodischer  Gliederung,  drei  mit  tripodischer. 

3)  Sind  aber  Hexapodien  von  obiger  Form  sophokleisch? 
Sind  sie  überhaupt  rhythmisch?  Entschieden  nein!  Wenn  wir 
Aesch.  Sept.  Vin,  y  6  die  Hexapodie 

vorfinden,  so  ist  hier  die  starke  Antithese  der  beiden  synkopirten 
Takte  durch  den  dazwischen  stehenden  kyküschen  Dactylus  gemil- 
dert, und  ausserdem  versöhnt  der  akatalektische  Ausgang  der 
Reihe  mit  dem  Springenden  im  Anfange  derselben.  Auch  hat 
Aeschylus  diese  Reihe  nicht  absichtslos  verwandt;  sie  soUte  eine 
äusserst  gemessene  chiureische  Periode  mit  einer  darauf  folgenden 
heftigen  choriambischen  vermitteta.  Was  wäre  aber  der  Zweck  der 
sonst  nicht  gestatteten  Form  der  Hexapodie  an  dieser  Stelle? 

4)  Die  Zeile  6  ist  durchaus  kein  Vers.  Eine  Hexapodie  mit 
drei  folgenden  Tetrapodien  kann  in  keiner  Weise  einen  rfaythmisclien 
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Wohlklang  erzeugen»  wie  er  im  Verse  herrschen  muss;  nicht  ein- 
mal zwei  Tetrapodien  konnten  folgen.  Und  nun  obendrein  eine 
„zwdtheilige",  d.i.  tripodisch  gegliederte  Hexapodie,  die  ihre  ganz 
eigentbändichen  rhythmischen  Functionen  hat!  Nur  Soph.  El.  IV  a , 
V.  1  treffen  wir  eine  Hexapodie  mit  drei  Tetrapodien  als  Einzelvers. 
Aber  entscheidend  ist  hier,  dass  die  Hexapodie  ein  Proodikon  ist, 
folglich  nicht  in  die  Periodologie  gehört  Schon  Nr.  11  unseres 
Paragraphen  fanden  wir,  dass  unter  ähnlichen  Umständen  auch 
zwei  Hexapodien  einen  Vers  bilden  konnten,  indem  in  einer  Stelle 
des  Aeschylus  (cf.  1.  I.)  eine  zweite  Hexapodie  als  Epodikon  hin- 
zutrat. Ausserdem  ist  in  der  angeführten  Stelle  der  Elektra  die 
Hexapodie  eine  springende  (§  18,  2),  und  zwar  eine  im  Anfange 
springende,  die  vorzüglich  schön  sich  zum  Vorspiele  einer  grösseren 
Periode  eignete.  Der  Versbau  an  unserer  Stelle  ist  aber  durch 
nichts  vertheidigL 

5)  Die  sogenannte  zweite  Periode  ist  in  keiner  Beziehung  eine 
Periode  zu  nennen.  Selbst  wenn  die  Verspausen  anders  standen, 
würden  rhythmische  Sätze  in  der  Ausdehnung  und  Reihenfolge 
6^  4,  4,  4,  3,  4  keinerlei  Perioden  bilden  können. 

6)  Von  selbst  leuchtet  nun  ein,  dass  an  irgend  eine  Ein- 
heit in  der  Composition  der  besprochenen  Strophe  bei  der  obigen 
Kolographie  nicht  zu  denken  sei. 

13.  Steht  dasselbe  Wort  zu  Anfang  zweier  Verse 
oder  auch  Reihen  (wobei  ^uch  ein  Compositum  und  ein  Simplex 
wechsdn  können),  so  soll  nur  der  Begriff  desselben  stark 
hervorgehoben  werden;  dagegen  wird  keine  starke 
Empfindung  dadurch  bezeichnet,  sie  liege  denn  im 
Sinne  des  Wortes  selbst,  z.B.  wenn  dieses  ein  Schmer- 
zensruf  ist  Dieses  Verhältniss  findet  im  Allgemeinen 
nicht  in  Strophe  und  Gegenstrophe  zugleich  statt 

Disjunctive  Verhältnisse  werden  hierdurch  nicht 
ausgedrückt,  sie  liegen  denn  im  Begriffe  der  repetirten 
Wörter  (icorepa  —  icoTepa)  oder  der  zugesetzten  Partikel 
(fiiv  —  hi). 

Aj.  VI,  Str.  10.  11: 

'"Opuct  ^|uSv  voorov 

cSfxoi,  yuxxiicg^'n^y  avo^  [|u]  TovSe  ovvyaurav  . .  • 
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0.  R.  IV,  GslT.  O,  1: 

'*Yßpic  9UT8iiei  Tupowov*  |  Sßpic»  ^l  icoXXciv  uTCSpicXiga^  |jia- 

ib.  VII,  Str.  ß.  1: 
'AicoXXcjv  TaS'  "^v,  |  'AicoXXuv,  9(Xoi. 

ib.  Vn,  Str.  ß,  9.  10: 

0.  C.  I,  Str.  ß,  2.  3: 

O.   "'Et*  ouv;    TL.  Sxi  ßatvs  icipao. 
Ö.    fn;    X.  TcpoßfßoCft»  xoupa. 
ib.  IV.  Str.  8.  9.  10: 

TcoXi^  ^voc^CTai,  I  TcoXic  i[Jia'  od'^vet 
TCpoßcE^'  uS<  |xou 

ib.  Gstr.  8.  9: 

(jLoXeTs  ouv  Tox«,  I  ixoXsT  . 

ib.  VII,  Str.  a,  1.  2: 

N^  Ta5e  veo^sv  i{k^i  |xoi 
vfo  ßapu7C0T|jia  xaxa. 

ib.,  Sir.  ß,  3: 
'*IXao^,  &  5a((jL0Vy  |  CXao^  • . . 

Atit  IV,  Str.  1 : 
^Ep<i)^  av&caTS  piaxav,  |1Spoc  oc  Jv  XTiq(Jioiai  ic&creic. 

(Das  Wort^'Epcj^  ist  gleich  zu  Anfang  der  Strophe  hervorge- 
hoben, gerade  wie  in  einem  obigen  Beispiele  ußpi^»  weil  die  Schil- 
derung länger  oder  ganz  bei  dem  Gegenstande  verweilt) 

ib.  Vffl,  Str.  5,  3.  4: 

i^6^  ffduL*  £tu(jlov. 

ib.  5: 
aK(r(&^i  [L   ort  taxo^,  |  ayexi  \i   ixicoSuv. 
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Tr.  ra,  Sir.  7.  8: 

(xfvec,  mit  Nachdruck:  wie  viele!) 

ib.  Ep.  in. 

TOT*  -^v  x^C)  "^v  T6$iiiy  iCÄTaTfoc, 
Tocupetuv  t'  ivoiufSa  xspetcov* 
•^v  5'  ofAif^icXeieToi  xXtjxooceCr 
'qv  5i  ptcTcSicttv  iX6evTa 
icXifY|iaTa  xal  ffrovoc  afJLfotv. 

(tot*  -^v:  „damals  gab  es  fürwahr**.) 

PhiL  m,  Str.  a,  8: 

näc  1C0T6  icfic  ?cot'  apift^'q  |  )ctciv  ^^(civ  piovoc  xXviJv,  | 
?cäc  apa  icavSdbepuTOv  o8  |  ta»  ßtorav  xaT^ev; 

Tr.  Vffl,  Str.  a.  2.  8: 
iaxt  |u  Suopiopov  euvao^ai, 

Wegen  des  disjunctiven  Gebrauches  ist  zu  vergleichen  Tr.  VI, 
Str.  und  Gstr.  a ,  1.  2.    Vgl.  auch  Aj.  YI,  Str.  und  Gstr.  a\  1. 

14.  Die  Anaphoren  zu  Anfang  desselben  Verses  oder  der- 
sdben  Reihe  gehören  eigentlich  nur  der  Grammatik  oder  Rhetorik 
ao,  doch  sind  sie  hier  zu  besprechen,  um  durch  die  Vergleichung 
den  'Werth  der  oben  behandelten  beiden  Stellungsarten  besser 
wördigen  zu  können.  Auch  ist  durch  die  richtige  Beurtheilung 
dieses  Verhältnisses  hin  und  wieder  ein  Anhaltspunkt  für  die  Ab- 
iheihmg  der  Reihen  und  Verse  zu  gewinnen;  man  hat  sich  nämlich, 
wo  der  Sinn  diese  letztere  Stellung  fordert,  zu  hüten,  dass  man 
das  beUreffende  Wort  nicht  das  erste  Mal  an  das  Ende  eines  Verses 
oder  einer  Reihe  bringe,  wodurch  die  unter  Nr.  12  besprochene 
Stdlong  entsteht 

Am  meisten  ist  diese  Stellung,  ihrem  Werthe  nach,  der  in 
Nr.  12  besprochenen  verwandt,  doch  drückt  sie  nicht  so  die  tief 
innere  Empfindung  aus,  zu  deren  Ausmalung  die  Verspause  zwisdien 
den  baden  Wörtern  dient.     Sie   wird  leichter  zu  einer  blossen 

Schmidt,  Compotitionslehre.  9 
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Emphase,  ja  zuweilen  ist  die  Wiederholung  nur  eine  unwiDkuhr- 
liehe  ohne  besonderen  Naclidruck,  wie  wenn  man  den  Ausdruck 
verbessert  Eine  nachdruekliche  Hervorhebung  wie  sie  bei  Gegen- 
sätzen  stattfindet,   wird   durch   diese  Anaphora  hauptsächlich  be- 

\  zweckt,   wenn  die  Wörter  nicht  unmittelbar  auf  einander  folgen, 

ebenso,  wenn  das^  erste  Wort  eine  sehr  lange  Note  hat,  worüber 
§  4,  5  zu  vergleichen.  Dies  VerhälLniss  wird  aber  oA  durch  die 
unter  Nr.  13  abgehandelte  Stellung  «ausgedrückt.  Dagegen  kommt, 
wo   Prohibitiv-   oder   Fragepartikeln   (wie  ^r^^  icäc)    unmittelbar 

r  wiederholt  werden,   ebenso,   wo   dies   mit   Imperativen   geschieht, 

Eifer  oder  eine  gewisse  Innigkeit  zum  Ausdruck.  Bei  Indicativen 
wird  nicht  blos  die  Thatssfche  referirt,  sondern  eine  feste  Ueber- 
zeugung  ausgesprochen;  auch  wird  zuweilen  die  repetirte  Handlung 

^  so  ausgedruckt,  wenn  Wörter  dazwischen  treten.  —  Wie  mannig- 

faltig also  auch  der  Gebrauch  sein  mag:  immer  hat  jede  der  drei 
Arten  der  Anaphora  ihr  eigenes  Bezirk. 

Ich  gebe  im  Folgenden  die  Beispiele  einfach  aus  Sophokles 
nach  der  herkömmlichen  Reihenfolge  der  Dramen  und  überiasse  es 
dem  Leser,  den  Zweck  der  Anaphora  in  den  einzelnen  Fällen  selbst 
zu  bestimmen. 

Aj.  m,  Str.  Y,  4: 

SXscÄre. 

ib.,  Gstr.  Y,  4: 

TcoXvv  xoXuv  |i.e  ftap6v  r$  8rq 
xate^x^T   0(191  Tpo£av  xpovov. 

El.  m,  Gstr.  «,  5: 

085*  oW.  ^(faYr^  yap  . . . 

0.  R.  V,  Gstr.  1: 

Tic  a«,  t6«vpv,  xfe  a   fcucre  ...; 

ib.  VI,  Str.  a,  3: 

tC{  yap,  xfc  avTip  TcXfov 
rac  suSoipiov^a^  fipet  . . . 

Dieses  Beispiel  ist  sehr  bemerkenswerth.  Auf  t(c  liegt  ein  sehr 
starker  Nachdruck,    wie  schon  Ant.  VIII,   Str.  8',  3   vennuthen 
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lasst,  wo  t(ii  ebenso  durch  ydg  von  einem  folgenden  iy6  getrennt 
wird  und  die  grosse  Emphase  unverkennbar  isi.  Diese*  Emphase 
nun  liess  an  unserer  SteUe.  nicht  die  Bezeichnung 

lur  den  betreffenden  Vers  erwarten»  sondern  führte  auf  die  auch 
von  der  Eurfaythmie  dringend  geforderte  Tetrapodie 

I l-w  vy| \j\ aB 

In  der  Gegenstrophe  fiel  so  ein  starker  Ton  auf  den  Ausruf 
o  Ziüy  wo  er  ebenfalls  ausserordentlich  gut  am  Platze  war.  Und 
ähnlich  war  das  Verhältniss  in  V.  1  und  9,  welche  dieselbe  Gestalt 
haben.  So  trägt  die  Räcksichtoahme  auf  die  jedesmaligen  rheto- 
risdien  und  grammatischen  Verhältnisse  nicht  wenig  zur  richtigen 
Bestimmung  der  rtiythmischen  Grössen  bei. 

ib.  Str.  ß,  2: 

xL^  arouc  ^v  a^pCaic»  t£(  'v  icdvoic  . .  • 

ib.  Str.  ß,  8: 

XQC  7C0TS  z&^  Tco^  aC  ?caTp9a(  a'  aXo)C8c  9^eiv,  TaXoc» 
aly'  iSuvaa^aav  i^  ToaovSs; 

ib.  Vn,  Str.  ß,  2: 
0  xoDca  xaxa  teXuv  |  i^ä  tocS'  ^|Aa  Tcd^tou 

0.  C.  I,  anom.  a,  2: 
|iTi  |iiQ  |i*  aWpT)  -rfi;  elfJLU 

ib.  V,  Str.  4,  5: 

Tav  5«iva  xXaaav,  Suva  5'  exipouaav  7cp6^  au^a([iov  ic^^. 
TsXci  TsXet  Zeu^  xi  jcar'    a|Ji(xp'  [tavn^  el|x'  la^Xuv  ayu- 

VQV. 

ib.  vn,  Str.  a,  5: 

SpqL  &pa  xavT*  dcsl  XP^^^* 
ib.  Gstr.  a,  5: 

x{  |tav,  zl  9iqau  t^oc; 

ib.  n,  Str.  a,  1: 

Aloi  963.  icmv  S<9Tt  v^v  5iq  . . . 

9* 
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AnL  VlII,  Gstr.  a,  3: 
-rf  \k    apa  Tf  {!.'  cX6ceic; 

ib.  Sir.  8,  3: 

Tr.  IV,  Gslr.  ß,  1: 
aq^xotx    ocfbcoiTO. 

*.  VI,  13: 

&6(JL0iC  TOioS'   ^pivuv. 

ib.  vm,  ß.  2: 

ÄTcoXfiu;  (jl'  ocTcoXel;. 

ib.  Gstr.  ß,  1: 
^pcSoxei  S'  au,  ^ptSanei  Setva 
SioXoua'  JjiJLac 
dbcoT^ßaTOi;  aypfa  votjo^. 

ib.  Str.  »,  1: 
'^O  Tcat,  7co3  7C0T    eZ;  |  x^iSi  (Jie  xS.i£  (ts 
TcpoaXaße  xowptaoc* 

ib.  Gstr.  Y»  1  = 
*0  üoXXac  naXXac- 

Phü.  I,  Str.  a.  1: 

ib.  Str.  Y»  4: 

ßaXXet  ßoO^Xei  \k    ivi^a  9^0YYa. 

ib.  IV,  Str.  1.  3: 

"Ytcv'  oSuvoc  oibarfif  uicvs  8'  aXy&iv, 
euoi;  Tjixiv  gX^oic 
eua(cjv  eOafov,  cr;a^. 

ib.  6: 

?ät   lÄt   |J101   TCaiTQÜV. 
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Phü.  Gslr.  3: 

ßauxv  (jLOt,  ßoiav,  o  t^ov, 
ict|iice  Xoyov  9oqJiav. 

ib.  Gstr.  8: 
3C61VO  Si]  (JLOt,  xelvo  Xa^ßf  toutou  . . . 

15.  Beachlenswerth  ist  ferner,  dass  Sophokles  gern  in  kurzen 
Fragen  und  Antworten  verschiedene  Verbalformen  hinter  einander 
zu  Anfang  des  Verses  stellt  Man  vergleiche  in  dieser  Beziehung 
0.  C.  n,  Sir.  ß,  3  (eica^ec  —  exaS'ov),  ib.  4  (epc^ac  —  Ipe^a), 
Gstr.  ß,  3  (fecovec  —  ficavov),  ib.  IX,  Gstr.  a,  7  {xl  8'  lonv;  — 
Ämv), 

Ein  äusseres  Zeichen,  wie  sehr  Congruenz  der  Reihen  und 
Sätze  erstrebt  wird,  ist  femer  in  der  Parlikel  r^  zu  finden.  Sie 
steht  fast  durchgängig  zu  Anfang  des  Verses,  wo  sie  einen  neuen 
Satz  anknüpft,  dagegen  im  Innern  eines  solchen,  wo  sie  unter- 
geordnete Satzglieder  mit  einander  verbindet.  Man  vergleiche  fol- 
gende SUOen:  Aj.  1,  Str.  5.  6.  8.;  Gstr.  8.;  ü,  Gstr.  3;  0.  R.  I, 
Str.  a,  5;  IV,  Str.  ß,  2.  9;  V,  Gstr.  3;  VI,  Str.  a,  5;  0.  C.  I, 
anom.  5,  15;  V,  Str.  a,  4;  Gstr.  4;  Ant  VH,  Sir.  ß,  6;  Tr.  I, 
Str.  ß,  1;  V,  Gstr.  a,  5;  VII,  Gstr.  ß,  9;  Vm,  Str.  8,  7;  Mes. 
2.  3;  PhiL  I,  Str.  a,  2;  Gstr.  a,  8.  9;  Str.  7,  3;  V,  Ep.  ß,  9. 

Im  üebrigen  ist  zu  bemerken,  dass  in  der  gesammten  lyri- 
scbeo  Poesie  der  Griechen  nicht  nur  wenig  Scheu  herrscht,  die 
grammatischen  Sätze  beliebig  unter  die  Reihen  zu  vertheilen,  son* 
dem  dass  oft  geflissentlich  eine  solche  Trennung  gesucht  zu  sein 
scbeinL  So  tritt  besonders  gern  das  Verb  an  die  Spitze  eines 
Verses,  nachdem  die  übrigen  Theile  des  Salzes  schon  im  vorher- 
gehenden Verse  vorweggenommen  sind;  oder  die  Attribute  stehen 
am  Versschlusse,  die  Nomina,  zu  denen  sie  gehören,  am  nächsten 
Versanfange  u.  dgl.  m.  Gewöhnlich  sollen  diejenigen  W^örter  mehr 
hervorgehoben  werden,  welche  die  Verse  beginnen;  aber  auch  das 
Dmgekehrte  findet  statt,  namentlich  wenn  ein  Vers  mit  langen  und 
schweren  Tönen  endet,  z.  B. 

K^  : wl wl v->l wll— I All, 

während  vielleicht  der  nächste  mit  ganz  leichten  Silben  (^  vy  wr  I  ^  v> 
0.  dgL)  anhebt.     Manchmal  ist  hier  eine  absichtliche  Stellung  der 
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Wörter  ganz  unverkennbar;  aber  man  muss  sich  hüten,  in  solchen 
Sachen  überall  Plan  und  Zweck  sehen  zu  wollen.  Die  Alten  haben 
doch  durchgängig  nicht  eine  rhythmische  Malerei  erstrebt,  sondern 
den  Text  möglichst  selbständig  gehandhabt.  Wir  können  nicht  ge- 
nug davor  warnen,  nach  solchen  Sachen  zu  suchen  und  sich  so 
den  Genuss  der  erhabensten  Stellen  zu  verderben.  Die  Erfahrung 
zeigt,  was  schon  die  Vernunft  sagen  sollte,  dass  die  rhythmisdie 
Gestaltung,  immer  ein  Kunstwerk  für  sich,  unmöglich  sich  in  die 
steifen  Regeln  der  Rhetorik  schrauben  lässt,  oder  sie  müsse  denn 
sich  selbst  verleugnen. 

Da  gewisse  Wörter  am  leichtesten  die  Verhältnisse  der  Satx- 
theile  erkennen  lassen,  so  sei  hier  nur  so  viel  bemerkt,  dass  schon 
bei  Alcäus  das  Enklitikon  icip  am  Anfange  eines  Verses  vor- 
kommt; bei  Sophokles  findet  man  $o  Tcori  (0,  R.  H,  Gstr.  ß,  7; 
0.  C.  I,  Str.  o,  13)  und  Tcci  [ne  Tt^  (AnL  V,  Str.  o,  6)  gebraucht; 
andere  Fälle  mit  Enkliticis  wird  man  leicht  bei  Aeschylus,  Euripi- 
des  u.  s.  w,  auffinden. 

Dass  ferner  Wörter,  welche  immer  im  nächsten  Goonex  mit 
dem  Folgenden  $lebeq,  wie  Conjunctipnen  und  (picht  in  Anaphora 
befindliche)  Präpositionen,  dann  ßlle  möglichen  relativen  Wörter',  ja 
selbst  der  Artikel,  wenn  er  noch  durch  irgend  eine  Partikel  ge- 
stutzt wird,  den  Vers  schliessep  können,'  xeigt  schon  AUupan  an 
solchen  Stellen,  wo  niemand  die  Versschlüsse  lur  zweifelhaR  halten 
kann: 

Ovx  Üj^  dviQp  (xypoucoc,  ouSi 
oxaiQ^,  ou5e  icapa  cf09olaiv.  — 

^£oiaiv  aSi)  luoXufoivoc  feproL  — 
Kai  T^paTov  to  r^^  oxa 

Das  Letztere  ist  auch  bei  Pindar  nicht  selten,  obgleicli  dieser 
darin  bedeutend  strenger  ist,  als  die  Tragiker.  Der  so  ausser- 
ordenllich  künstliche  Rhythmus  seiner  Strophen  würde,  wenn  audi 
in  dieser  Beziehung  zu  viel  Freiheit  herrschte,  zu  leicht  den  gram- 
matischen Sinn  ganz  verwischen.  So  hält  immer  das  Eine  dem 
Andern  die  Wage.  Man  vergleiche  übrigens  in  den  otympiscbea 
Sieigesgesängen  die  Stellung  von 
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xat  IX,  65.  XIV,  5. 

dcXXa  IX,  51. 

cjc  (vergleichend)  XI,  18. 

iKd  („nachdem")  VI,  47. 

OTOC  äpa  („wie")  XI,  57. 

iv  VI,  53. 

Tcoxl  (=  Tcpoc)  XI,  20. 

icapa  XIV,  10. 

&  )coxe  XI,  104. 

xo  Yop  X»  19. 


§  13.    Modulation  der  Sätze. 

1.    Auf  die  in  den  rhetorischen  Perioden  immer  lienrschende 
Bbdlidaiioa  ist  bereits  §  12,  3  hingedeutet  worden.    Es  ist  fern^ 
erwUmt  worden,  wie  viel  nothwendiger  eine  genau  geregelle  Modiih 
lation  in  einer  Epoche  war,  wo  die  Sprache  erst  einen  sehr  ge- 
ringen Apparat  von  logischen  Partikeln  zu  ihrer  Verfügung  hatte, 
so  daas  mle  Verhältnisse  der  Causalitat  nur  durch  einen  sorg- 
fältigen Gebrauch  der  Accente  und  etwa  auch  der  Icten  zum  Aos- 
dmcke  kommen  konnten.     Damit  ist  keineswegs  gesagt,  dass  die 
alte  Sprache  eine  unvollkommene  war,  nur  waren  eben  ihre  Dar- 
sldlungsmittel  ganz  andere.     Noch  in  der  Jetztzeit  haben  wir  die 
nov^kennbarslen  Zeugnisse  dafür,  dass  auf  dem  Wege  der  Modu- 
lation der  llangel  an  Wörtern,  selbst  an  eigentlichen  Begriffswörtm), 
mit  Leichtigkeit  ersetzt  werden  könne.  So  besteht  der  ganze  chine- 
sische Sprachschatz,  äusseiiich  betrachtet,   aus  wenigen  Hundert 
Wörtern;    aber  man  darf  hieraus  keineswegs  folgern,  dass  diese 
Sprache  nun  in  ihrer  Armulh  unßhig  sei,  einem  höheren  Gedanken- 
Schwünge  den  Ausdruck  zu  geben.    Die  grossartige  Literatur  jenes 
Volkes  legt  den  Beweis  ab,  dass  eine  mannigfach  entwickelte  Accen- 
tuation  vonkommen  im  Stande  sei,   Rekbthum  an  Wörtern   und 
Constructionen  entbehrlich   zu  machen.     Und  sind  denn  nur  das 
verschiedene  Wörter,  die  in  verschiedenen  Lagen  der  Organe  aus- 
gesprochen werden,  ist  nicht  8%u9C  eben  so  gut  von  Sir^pio^  ver- 


136  §  13*    Modulation  der  Satse. 

schieden,  als  von  t^|jloc?  Auch  hinsichtlich  der  Wörter  erkennen 
wir  mit  Leichtigkeit,  dass  selbst  in  den  indo-germanischen  Sprachen 
zu  einer  älteren  Zeit  die  Accente  bedeutend  im  Vordergrunde  stan- 
den, ja  dass  ihnen  ein  viel  grösseres  Gewicht  gegeben  wurde,  als 
den  xar  i^oxi^v  „lautlich"  genannten  Verhältnissen,  welche  durch 
die  verschiedenen  Buchstaben  bezeichnet  werden.  Ein  Homer 
nimmt  nicht  den  geringsten  Anstand,  Formen  wie  'AxO^vc  und 
'AxtXeu^,  'AxtXX^C  und  *AxtX^oC}  t^  und  moc,  ouXoc  und 
oXoc,  TCouXuc  und  mki^  u.  dgl.  m.  ganz  nach  Belieben  durch  ein- 
ander zu  gebrauchen;  mit  Recht  aber  haben  die  alexandrinischen 
Kritiker  keine  Vertauschungen  der  Accentlagen  fiir  die  alte  Zeit  an- 
genommen; Formen  wie  'AxtXXsu^  und  'AyOl&'o^t  *AxOXia^  und 
'AxtXXecS^  oder  'Ax^XXecic>  t^  und  xui^  u.  s.  w.  durften  nicht 
mit  einander  wechseln.  Und  auch  später  noch  treffen  wir  in  der 
griechischen  Sprache  die  Erscheinung  sehr  häufig,  dass  Wörter 
nur  durch  3ure  Accente  sich  von  einander  unterscheiden;  wir  wollen 
nur  an  Gruppen  wie  t{(  und  tI(,  t^voc  und  tiv^,  Ion  und  jort, 
Tcö^  und  Tccü^,  ßpoTo^  und  ßpotoCy  ^po^crovo^  und  ^M)p6xTovoc 
erinnern.  Spärlich  treffen  wir  solche  Erscheinungen  in  den  neueren 
Sprachen,  wie  wohl  (xoXä^,  eü]  und  wohl  (av),  ein  (A^)  und 
ein  (tI^),  überlegen  und  überlegen  im  Deutschen. 

Wir  werden  al3o  in  unserem  Urtheile  über  Sprachen,  wie  die 
hebräische,  zurückhaltend  sein  müssen.  Es  ist  durchaus  nicht  ge- 
rechtfertigt, dieselbe  „arm 'S  „unvollkommen'*  und  „unausgebiidet*' 
zu  nennen,  so  lange  wir  kein  Mittel  besitzen,  ausser  den  lautliclieo 
Verhältnissen  auch  die  Accentuation  der  einzelnen  Wörter  und  die 
Modulationen  der  Sätze  zu  erkennen.  Es  scheint  vielmehr  ein 
Naturgesetz  zu  sein,  dass,  während  die  Ton  Verhältnisse  immer 
mehr  an  Mannigfaltigkeit  und  Bestimmtheit  in  den  Si»rachen  eio- 
büssen,  die  lautlichen  Formen  der  Wörter  gleichzeitig  erstarren 
und  der  nun  fühlbare  Mangel  an  Darstdlungsmitteln  nach  und  nach 
durch  die  grössere  Menge  der  lautlich  verschiedenen  Wörter,  dann 
durch  die  „Beziehungswörter'',  die  Gonjunctionen  und  Präpositionen 
ersetzt  werde.  Im  Hebräischen  sind  z.  B.  die  lautlich  so  verschie- 
denen Formen  b*^;!,  b'^^D,  "^ae  und  '^yo,  d.i.  panim,  flanim, 
p'ne  und  f'ne  vollständig  gleichbedeutend  und  werden  nur  ver- 
schieden angewandt  je  nach  den  Wohllautsgesetzen  im  Satze,  oder 
auch  nach  den  grammalischen  Verhältnissen,  wodurch  sidi.  nament- 
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lieh  der  sogenannte  Status  absolutus  und  der  Status  constructus 
unterscheiden.  Fesler,  bedeutend  fester  sind  nun  bereits  die  Wort- 
fonneo  im  Griechischen;  aber  ift  einer  reichen  Flexion  kann  die 
jüdne  Stammsilbe  so  von  Vor-  und  Nachsilben  überwuchert  wer- 
den, dass  sie  so  gut  wie  verdeckt  ist;  auch  erleidet  sie  nicht 
sdtea  bedeutende  Veränderungen  hierbei.  Man  denke  nur  an 
Verba  wie  xpifo.  Schreiben  wir,  der  etymologischen  Oeullichkeit 
wegen,  ica  statt  4^,  so  erhalten  wir  folgende  Umwandlungen  der 
Stammsilbe: 

TQiip-Of    i-T^CKy-lJV,   xi'TQOif'OLj   ^QiX'GOy   T^-^^iBe-|JLat , 

Das  wären  also,  in  der  That,  sieben  völlig  gleichbedeutende 
Formen:  xp<9,  ^90^9,  7909,  ^p^ic,  ^ga^^  ^paTü,  ^paf,  der- 
jenigen noch  zu  geschweigen,  die  nur  durch  den  Accent  verschie- 
den sind.  Ja  noch  viel  weiter  ging  die  alte  Sprache  in  dieser 
Beziehimg:  ganz  verschiedene  Wortstamme  wurden  völlig  gleichbe- 
deutend gebraucht,  in  den  verschiedenen*  Temporibus,  wie  el|i/  und 
2puv;  opo,  Si{jo|i^i  und  elSov;  sum  und  fui;  fero,  tuli  und-latum 
einander  ergänzen.  Allerdings  spielt  die  Synonymik  hierbei  eine 
RoBe:  es  ist  ein  bestimmter  Grund  vorhanden,  weshalb  z.  B.  das 
momentane  Sehen,  durch  den  Stamm  Uctv  ausgedruckt,  den  Aorist, 
Dicht  etwa  das  Präsens  bildete;  aber  immer  liegt  doch  das  Factum 
vor,  dass  wesentlich  ein  und  derselbe  Begriff  in  verschiedenen 
Temporibus  durch  verschiedene  Wortstämme  ausgedruckt  werden 
musste. 

Vergleichen  wir  eine  moderne  Sprache,  die  deutsche.  Immer 
mehr  schwindet  die  starke  Flexion  der  Nomina  wie  der  Verba  zu- 
sammen, und  abgerechnet  den  Um-  und  Ablaut,  werden  die  Wort- 
slämme  so  gut  wie  gar  nicht  mehr  verändert  Sie  sind  erstarrt, 
fast  schon  zu  unabänderlichen  Typen  geworden,  aus  denea  die 
Rede  zusammengesetzt  wird,  wie  das  Schriftwerk  aus  Lettern. 
Nodi  weiter  ist  diese  Erstarrung  vorgeschritten  in  der  englischen 
Sprache,  deren  Kern  grösstentheils  aus  einsilbigen  Stammsilben 
besteht,  die  zugleich  Wörter  sind  und  selbst  äusserst  spärliche, 
Endungen  noch  anzunehmen  vennögen;  Vorsilben  wie  unser  gc- 
den  Zwecken  der  Flexion  dienend,  sind  gar  nicht  mehr  vor- 
handen. 
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Dm  aber  kurz  zusammenzufassen,  so  sehen  wir,  dass  die 
Sprachen,  in  ihrem  Entwickelungsgange  zuerst  die 
Mannigfaltigkeit  der  Töne  (Acceote)  aufgegeben  haben, 
dann  auch  in  den'  lautlichen  Formen  immer  mehr  er- 
starrten. Ersetzt  aber  wurde  die  alte  Mannigfaltigkeit 
durch  grösseren  Reichthum  in  den  Beziehungswörtern 
und  durch  einen  strengeren  rhetorischen  Bau  der  Rede 

2.  Wir  müssen  nun  wieder  in  eine  ältere  Zeit  uns  znrückyer- 
selzen.  Die  Rede  ist  wenig  logisch  gegliedert,  die  Sätze  werden  mehr 
einander  coordinirt  als  subordinirt.  Aber  zur  Yerlugung  steht  ein 
grosser  Reichthum  an  Tönen;  diese  haben  in  den  Satzgliedern  eine  be- 
stimmte Stellung,  die  wechseln  kann  je  nach  dem  Sinne,  der  cum 
Ausdrucke  kommen  soll.  Es  hat  sich  femer  ein  Parallelismus  der 
Sätze  entwickelt,  also  eine  gewisse  regelmässige  Ordnung  in  den- 
selben. Dieser  Regelmässigkeit  geht  nun  die  im  Gebrauche  d^ 
Accente  parallel:  jeder  Satz  hat  seinen  bestimmten  Tonfall,  und 
sind  zwei  Sätze  eng  mit  einander  verbunden,  so  tritt  dies  «uob  in 
den  Tönen  hervor:  das  Vorderglied  bat  die  höheren,  das  Hinter- 
glied meist  die  tieferen  Noten  (§  12,  3}.  Aber  bald  entinckeit 
sich  eine  strenge  Gliederung  der  Reiben  in  Takte  (§  12,  6).  Nun 
erbalten  auch  in  diesen  die  Noten  ihre  bestimmte  Stellung.  Denken 
wir  zunächst  an  den  Accord.  Der  signifioanteste  Ton  desselben, 
ausser  dem  (kundtone,  ist  die  Terze;  es  ist  aber  nidbt  gut  denk- 
bar, dass  man  beim  Recitiren,  das  doch  kein  eigentlicher  Geaeng 
ist,  einen  grossen  Umfang  der  Scala  zeige;  schwerlich  wird  man 
bis  zur  Quinte  fortschreiten,  vielleicht  schon  bei  der  Terze  stehen 
bleiben.  Grundton  und  Terze,  mit  onander  wechselnd»  bilden  eine 
harmonbch  befriedigende  Reihe;  aber  eine  sdche  Reibe  ist  ohne 
Leben,  da  ihr  die  Gegensätze  fehlen.  Die  Secunde  nun»  einea 
Gegensatz  zu  den  erwähnten  beiden  Tönen  des  Aocordes  badend, 
und  zugleich  sie  vermittehid  (als  Zwiachenton)»  ist  geeignet,  der 
Reihe  die  gewünschte  Mannigfaltigkeit  zu  geben,  und  so  werden 
wir  darauf  geführt,  als  ersten  Anfang  der  Melodien  uns  den 
Wechsel  zwischen  Grundion,  Terz  und  Secunde  zu  denken.  Das 
wären  für  die  Normal-Tonart  die  Töne  C,  D,  E. 

In  der  That,  mit  diesen  Tönen  modulirt  das  Volk  zum  Tbeil 
die  einzelnen  Verse  der  Gedichte  noch  gegenwärtig,  wenigstens  in 
diesen  und  jenen  Gegenden.     Ich  will  als  Beleg  hierzu  die  Praxis 
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mec^klenburgisdier  Landleute  erläuiern.  Wo  man  solche  Verhält- 
oisse  ergründen  will»  da  hat  man  sich  natürfich  sorgßllig  davor  zu 
hüten,  aus  der  Gewohnheit  deijenigen,  welche  irgend  eine  Schul- 
bildung haben  und  folglich  nicht  mehr  auf  dem  Standpunkte  ur- 
sprunglicber  Natürlichkeit  stehen,  irgend  welche  Schlüsse  zu  ziehen. 
Ich  werde  deshalb  weiter  unten  eine  Strophe  aus  einem  Gelegen- 
hdlsgedichte  eines  mecklenburgischen  Yolksdichters  (mit  Namen 
Bük>w)  geben,  dessen  Gedächtniss  ich  noch  bei  einer  anderen  Ge- 
legenheit aufzufrischen  gedenke.  Derselbe,  ein  Arbeitsmann  vom 
Lande r  war  völlig  ohne  Schulbildung,  da  er  nur  einen  einzigen 
Winter  weiter  nichts  als  lesen  gelernt  hatte;  die  ünkenntniss  der 
Sdireiliescliiifl  ersetzte  er  durch  Anwendung  von  Druckbuchstaben 
sehr  gewandt,  und  erst  in  spSteren  Jahren,  als  jemand  ihm  neben 
da$  Druckalphabet  die  Scfareibebuchstaben  gee^M  hatte,  bediente 
er  sieb  audi  der  lebsteren.  Bucher  besaas  er  weiter  nicht,  als  die 
Bibd  und  das  herrschende  Gesangbuch.  So  waren  denn  seine  Ge- 
didite  atets  im  Strophenbau  der  Kirchenlieder  verfasst,  von  denen 
sie  sich  nur  durch  ihre  metrische  Genauigkeit  unterschieden,  indem 
Bnk>w  sieb  nie  eine  Ausnahme  von  den  instinctiv  ericannten  (tegeln 
erlaubte.  Ebenso  wenig  konnte  man  bei  ihm  h'gend  eine  gramma- 
lische CnzulSssigkeit  entdecken,  und  die  Orthographie  und  loter- 
punction  war  streng  nach  semem  Bibelteiite  geregelt  Die  Strophe 
lautet: 

Komm  ich  allda,  so  geben  Sie 

mir  immer  was  zu  essen, 

und  diese  wohlthat  kann  ich  nie 

m 

von  herzen  ganz  vergessen. 
5  Denn  ihr  seid  Hahakuks  gesell: 
der  speisele  den  Daniel, 
und  ihr  habt  mich  gespeiset. 

Seine  Gedichte  nun  recitirte  Bülow  stets  genau  in  den  oben 
für  eine  ältere  singende  Recitation .  vermutheten  drei  Tönen.  Die 
Noten  sind  zu  V.  1—2  die  folgenden: 


ii  j  j|jj|j4^^j-jj^.jj|j-^p^y^ 
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V,  1,  3»  5,  6  Stimmen  genau  wegen  ihres  männlichen  Aus* 
ganges,  V.  2,  4,  7  ebenso  wegen  weiblichen  Ausganges.  Die  Töne 
waren  halb  singend,  vollkommen  rein  in  ihren  Distanzen  und  wur- 
den genau  nach  ihrem  metrischen  Werthe  angehalten,  so  dass 
X.  B.  die  erste  Silbe  von  essen  den  ganzen  Takt  hindurch  tonte 
und  derselbe  keineswegs  durch  eine  Pause  verv(rilständigt  wurde: 

_: I I I-,— H I I  LJ  1_  All,  nicht 

«.: I l l_,__ll I l-.7s:l-_  aH, 

wobei  eine  Pause  mitten  in  ein  Wort  gefallen  wäre. 

Dieses  Beispiel  ist  für  uns  ausserordentlich  lehrreich.  Wir 
lernen,  wie  bei  einer  mehr  singenden  Recitation  mit  Leichtigkeit 
einer  Silbe  ein  langer  Notenwerth  gegeben  wird,  ja  wie  ein  solcber 
Gebrauch  ganz  natürlich  ist  und  von  selbst  entsteht,  wo  man  nicht 
schulgemäss  umgelernt  hat  Sind  nun  nicht  mit  Einem  Male  die 
griechischen  Synkopen  mitten  in  den  Wörtern  erklärlich?  Oder 
werden  wip  fortfahren,  da  sie  uns  bei  modemer  Recitationsart,  die 
das  Singende  ganz  aufgegeben  hat,  schwer  fällt.  Pausen  mitten  in 
die  Wörter  zu  verlegen?  Wie,  wenn  die  Griechen  gerade  mitten 
in  den  Wörtern  die  Synkopen  liebten  —  worüber  wir  später  zur 
Sprache  konunen  werden  —  ist  es  da  nicht  offenbar,  dass  sie 
lange  Noten,  keine  Pausen  in  ilurer  Recitation  hatten,  und  ebenso 
in  ihren  Melodien?  Die  Sache  ist  schon  so  über  allem  Zweifel  er- 
haben, aber  sie  wird  aufs  neue  und  vollkommen  bewiesen  durch 
das  Ethos,  welches  den  Reihen  eigen  ist  je  nach  den  vorhandenen 
Synkopen.    Darüber  in  den  späteren  Paragraphen. 

Werfen  wir  nun  aber  einen  Bück  auf  die  Stellung  der  Töne 
in  obigen  beiden  Tetrapodien!  Aus  ihnen  erhalten  verschiedene 
metrische  Erscheinungen  in  der  griechischen  Poesie  ein  ganz  neues 
unerwartetes  Licht  Nicht,  dass  wir  aus  solchen  Volksweisen  auf 
antike  Verhältnisse  Schlüsse  ziehen  dürften,  durch  welche  man  zu 
wesentlichen  oder  auch  nur  secundären  Umgestaltungen  gelangte: 
dies  wäre  eine  durchaus  verwerfliche,  unwissenschaftliche  Methode. 
Wohl  aber  können  wir  Formen,  die  einmal  als  positive  Facta  vor- 
liegen und  auf  einem  ganz  anderen  Wege  mit  Sicherheit  er- 
schlossen, äusserlich  auch  allgemein  anerkannt  sind,  durch  solche 
Vergleiche  nicht  selten  verstehen  lernen.     Doch  zunächst  habe 
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kb  noch  zu  bemerken,  dass  jene  Modulation  Bülows  durchaus  die 
der  uogeschulten  Landleute  in  Mecklenburg  Oberhaupt  ist,  und 
ohne  Zweifei  eine  weite  Verbreitung  auch  anderswo  hat  Es  lohnte 
sich,  aus  yerschiedenen  Gegenden  genau  zu  verzeichnen,  wozu  aber 
▼küe  Kräfte  erforderFich  sind. 

Die  Ordnung  der  Töne  in  der  obigen  Modulationsart  ist  nun 
folgende.  Jeder  der  beiden  Sätze  schliesst  im  Grundtone,  ausser- 
dem aber  beginnt  damit  je  der  zweite  Takt  Der  Auflakt,  also  der 
Anfang  hat  den  anderen  Ton  des  Accordes,  nämlich  die  Terze. 
Aber  auch  der  Aufschlag  des  zweiten  Taktes  hat  diesen  Ton;  er 
ist  also  Tollkommen  dem  Auftakte  des  ganzen  Satzes  gleichgestellt 
Der  erste  und  der  dritte  Takt  dagegen  stehen  in  der  Secunde, 
d.  h.  der  Quinte  des  Septimen- Accordes.  Wie  aber  die  Terze  der 
signiGcanteste  Ton  eines  Accordes  ist,  so  ist  die  Quinte  deijenige, 
welcher  durchgängig  die  reinste  und  mildeste  Harmonie  mit.  den 
einzelnen  Tönen  desselben  bildet,  weshalb  man  ihr  auch  den  Namen 
Dominant6  gegeben  hat  Es  rührt  dies  bekanntlich  von  der 
Zahl  der  Schwingungen  her,  welche  die  einzelnen  Töne  in  einer 
gegebenen  Zeit  machen.  Das  einfachste  Yerhältmss  ist  das  der 
Oc^ve  zum  Grundton  =1:2,  weshalb  die  Consonanz  beider  Töne 
eine  so  vollkommene  ist,  dass  man  sie  eher  einen  Gleichklang,  als 
eine  Harmonie  zu  nennen  geneigt  ist  Das  nächste  Verhältniss  ist 
das  der  Quinte  zum  Grundtone,  =1:3.  Hierauf  folgt  die  Quarte, 
=  1:4;  demgemäss  harmoniren  -z.  B.  C  und  F  sehr  schön  zu- 
sammen —  aber  freilich  nicht  in  dem  Accorde,  worin  G  Grundton 
ist,  weil  F  zur  Terze  und  Quinte  desselben  Accordes  ein  zu  fem 
liegendes  Verhältniss  hat  und  folglich  mit  diesen  beiden  Tönen 
nicht  rein  zusammenklingt;  es  tritt  vielmehr  als  Quinte  zum  Grund- 
tone F  auf,  neben  dem  Tone  A  als  Terze.  Es  wird  nicht  nöthig 
sein,  durch  Rechnung  die  Gründe  hierfür  anzugeben:  das  Veriiält- 
niss  ist  jedem  bekannt  genug,  der  sich  nur  irgend  mit  Musik  be- 
schäfUgt  hat 

Das  Wesen  jener  Modulationsweise,  ist  unverkennbar.  Der 
Aultakt,  der  immer  eine  Art  Ermunterung  ist,  stdit  aus  diesem 
Grunde  in  der  Terze,  dem  höchsten  der  drei  Töne.  Der  erste 
volle  Takt  steht  in  der  Septimen -Dominante,  ein  Ton,  der  keinen 
befriedigenden  Zusammenklang  mit  jener  Terze  macht,  der  deshalb 
auf  eine  Auflösung  und  harmonischen  Abschluss  hindrängt    Dieser 


142  §  13-    Modulation  der  Sätze. 

ist  geAinden  im  Grundtone  des  Accordes,  der  den  HaupUheil  des 
zweiten  Taktes  bildet  Zugieidi  aber  hat  die  Septimen-Dominante, 
welche  zum  Grundtone  die  Secunde  ist,  den  Uebergang  von  der 
Terze  zum  Grundton  vortrefflich  vermittelt:  sie  liegt  gerade  in  der 
Mitte  zwischen  jenen  beiden  Tönen,  so  dass  die  Stimme  känen 
Sprung  in  der  Scala  macht,  sondern  stufenweise  zum  Gnmdtone 
sinkt. 

Nun  beginnt'  derselbe  Heigang  noch  einmal  Der  Schhiss  des 
zweiten  Taktes  steht  wie  der  Auftakt  zum  ersten  in  der  Terze; 
der  dritte  Takt  wie  der  erste  in  der  Secunde;  der  schwere  Theil 
des  vierten  Taktes  wie  der  des  zweiten  im  Grundtone.  Wir  ^hen 
also,  dass  durch  die  Modulation  die  Tetrapodie  gegliedert  ist  in 
zwei  Hälften,  die  jede  aus  zwei  Takten  bestehen.  Sehr  bemerkens* 
werlh  aber  ist,  dass  der  Aufschlag  des  zweiten  Taktes  genau  dem 
Auftakte  des  ganzen  Satzes  gleichgestellt  ist,  d.  h.  den  höchsten 
und  significantesten  Ton  erhält  Er  wird  also  ohne  Zweifel  als 
Auftakt  zu  der  folgenden  „Dipodie'^  betrachtet  Nun  ist  offenbar, 
und  wir  haben  den  Gegenstand  bereits  §  4  ausfuhrUch  erifiutert, 
dass  der  Auftakt  mehr  Gewicht  hat,  als  eine  eigentliche  Senkung 
im  Takte;  er  lässt  sich  nimmermehr  als  blosser  Nachklang  des 
vorhergehenden  starken  Takttheiles  auflassen  (vgl  §  4,  4),  und 
hier  ausserdem  erscheint  er  mit  der  höchsten  Note  versehen,  die 
lebendig  vorbereitet  und  in  keinem  Falle  zu  entbehren  ist,  da  ohne 
sie  keine  Harmonie  vorhanden  wAre. 

Wie  nun,  wenn  plötzlich  die  griechische  dipodische  Gliederung 
in  den  choreisdien*  und  logaödischen  Weisen  hierdurch  ein  neues 
Licht  erhielte?  Denken  wir  uns  dieselben  Tonreihen  Sätzen  ge- 
geben wie 

würden  nicht  die  mit  einem  Accente  bezeichneten  Känen  in  einem 
wesentlich  anderen  Verhältnisse  stehen,  als  die  übrigen,  unbezeich- 
nelen  Kürzen?  Ihnen  würden  die  höchsten  Noten  zufallen,  sie  alle 
erschienen  gleichmässig  als  Auftakte,  thefls  der  ganzen  Sätze,  thefls 
je  der  zweiten  Dipodie  derselben.  Wir  mfissten  nun  vermuthen, 
dass  dieses  Yerfaältniss  auch  nicht  ohne  Knfluss  auf  die  metrische 
Bezeichnung  bleiben  konnte.  Man  könnte  gar  nicht  anders  denken, 
als  dass  diesen  Noten  eher  kräftige  Silben  zufielen,  als  den  übri- 
gen Senkungen,  die  mit  grösserem  Redite  diesen  Namen  trugen. 
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Und  siehe  da:  es  ist  in  der  That  ein  Gesetz  der  griechi- 
sclieo  Metrik,  dass  der  Auftakt  der  cboreischen  Reihen 
genau  wie  die  „Senkungen**  der  zweiten  (und  auch  der 
vierteil)  Takte  irrationale  Silben  erhalten  konnte,  d.  h. 
lange  JSilben  statt  der  kurzen.  Auf  diese  Weise  würde  voll- 
kommen  Uaf,  weshalb  ia  rein  choreiscben  Reihen  nicht  die  ersten, 
dritten,  fünften  Takte  irrationale  Silben  dulden  konnten.  So  kann 
also  z.  B.  der  Trimeter  in  der  Form 

>  :_wl_  >!—  v^l—  >f—  ^^1— aW, 

mmmerniehr  aber  in  der  Form 

w:— .  >l^  v-^l—  >l-,v-rl__>  I_aI1, 

eben  so  wenig  als 

>:_>!__  >l-wl_.  >l_  >l  -_aH 

u.  dgL  m.  erscheinen. 

Diese,  bisher  noch  ganz  unzulin^idi  erkUrte,  obgleich  doch 
so  ausserordentlich  häufige  Erscheinung  wird  ganz  gewiss  auf  die 
Modulation  zuröckzufSfaren  sein,  und  es  ist  gar  nicht  anders  denk- 
bar,  als  dass  bei  ihr  jene  drei  erwähnten  Töne  in  einer  ähnlichen 
Weise  angewandt  wurden,  als  noch  gegenwärtig  in  Volksweisen. 
Denn  wie  woHte  man,  bei  einem  so  geringen  Umfange  der  Scala, 
sidi  irgend  ein  anderes  melodisch  befiriedigendes  Yerhältniss 
denken? 

3.  Es  ist,  uro  bei  den  Choreen  noch  etwas  zu  verweilen, 
ohne  Zweifel  nicht  nothwendig,  dass  der  Satz  oder  der  Vers  mit 
Auftakt  beginne:  auch  ohne  denselben  wi&rden  die  «n  den  geraden 
Stellen  stehenden  takte  den  Gmndton  im  schweren,  die  Terz  im 
leichten  Theile  erhallen  können.  So  ist  also  die  Form  des  trochäi- 
schen Tetrameters  vollständig  der  des  jambischen  Trimeters  analog, 

—  x>l-.3l— wl  —  ^ll_  wl_il_  v^I.--aII      wie 
>:-.v>l_^l_w.l-.^l-  wl  —  AiK 


s> 


Da  wir  nun  aber  wiedertiolt  darauf  hingewiesen  haben,  dass 
in  der  Sprache  den  Vordersätzen  höhere  Noten  gegeben  werden, 
als  den  Nachsätzen,  und  da  dasselbe  Verhältniss  im  Verse  statt- 
finden muss,  der  ja  einer  rhetorischen  Periode  aus  Vorder-  und 
Nachsatz  parallel  sein  muss,   so  kann  man,  wenn  überhaupt  ein 
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solcher  unterschied  in  den  Noten  der  beiden  Sätze  des  Yerses 
anzunehmen  ist,  nicht  anders  vermuthen,  als  dass  eben  der  Vorder- 
satz, der  Regel  nach,  die  höheren  erhalten  habe.  Die  hödisten 
Noten  nun  fanden  wir  in  volksmässiger  und  gewiss  sehr  ursprüng- 
licher Modulation  in  den  Auftakten  sowohl  der  ganzen  Sätze  und 
Verse,  als  der  einzelnen  Dipodien  im  Innern  dfirselb^,  wo  sie 
äusserlich  als  Senkungen  des  zweiten,  vierten  und  sechsten  Taktes 
erscheinen.  Nun  fanden  wir,  dass  sprachlich  dieses  Verhältoiss 
durch  irrationale  Silben  einen  Ausdruck  fand;  wir  wurden  also  aus 
ihnen  auf  höhere  Noten,  aus  diesen  wiederum  auf  irrationale  Silben 
schliessen  können.  Im  Tetrameter  würden  wir  uns  hieraus  das 
Urtheil  vorweg  bilden,  dass  in  ihm  ursprünglich,  als  er  noch  mdo- 
disch  modulirt  wurde,  die  irrationalen  Silben  entweder  nur  in  der 
ersten  Tetrapodie  vorhanden  waren,  oder  hier  doch  entschieden 
häufiger  vorkamen,  als  in  der  zweiten  Tetrapodie.  Suchen  wir 
aber  sogleich,  ob  das  Vorurtheil  Realität  habe;  nur  Archilocbos 
wird,  als  der  älteste  Schriftsteller,  von  welchem  uns  Tetrameter 
überkommen  sind,  entscheiden  können.  —  Hier  sind  die  grösseren 
Reste  seiner  Tetrameter  sämmüich  —  damit  man  nicht  an  eine 
geflissentliche  Auswahl  denke. 

I.         ^Q  Xiicspy^T^c  TcoXtxoiL,  xapia  &^  ^uvCers 

II.         ""Ea  Ilapov  xat  ouxa  xecva  xal  ^aXaaaiov  ßbv.  — 
in.         'Oc  üaveXXifjvov  oi^uc  ^  Oaoov  ovv^apiev.  — 
IV      6      Mt)8'  8  TavtaXou  Xfto^ 

V.  rXaux',  opa'  ßa^c  Y^  ^^^  xuitaoiv  xopaffaeToi 

TcovTO^,  a^<fl  h*  Quepa  Fup^iv  op^ov  loraxai  v^Cy 
c^pia  x^pt-Ä^oc  xixavei  S'  i^  o&kKxh^  foßoc.  — 
VI.     10  Kai  v&uc  S'apaws*  v^x-kjc  &'  iv  ^eota  TcsfpaTo.  — 
Vn.  Tot;:  ^eotc  xt^eiv  aTcavra*  TcoXXobcic  yap  ix  xanäv 

avSpac  op^oScav  |ieXatv|f]  xcifji^vouc  iid  x^^i 
TcoXXebei^  S'  dlvarp^Tcouai  xai  {jloX'  eu  ßeßi)}(0Tac 
ufcrfouc  xXfvourf-  feetra  TcoXXa  y^Tvexai  xoxa, 
15  xal  ß&u  XP^P'-'f)  ^Xavaxat  xai  voou  TCopTjopoc.  — 
Vlü.  Ou  9(X^  \Uyccf  öTpaxirjybv  ou8i  StaiceiüXifiiiiPOv, 

ou54  ßooxpuxoioi  Yavpov  ou8'  vTcs^upTijJirfvov, 
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äXXd  |ioi  0|uxp6(  V4  e&Q  xal  icepl  xviq|xac  (^tv 

^ueöC)  ac^akioQ  ßeßi)Xfi>c  Tcoaof«  xapS^ir]^  TcXtfo^.  — 
DL    20  'Eirca  yop  vexpciv  lueaovruv,  ou^  ä(iap\|>a|JLev  Tcoaiv» 

xOaot  fovT^sc  JO|i^.  — 
.1         'EpS^Q?  'ni  ÄtjüT*  avoXßoc  aS^potterat  ^poro^;  — 
XL         ''EXico|&ai,  ico)^oi}c  (iiv  aurov  2e^io^  xaTauavel, 

25  o^c  ^a|iicov.  — 
XD.         'Ep^Cciiv,  <TTqxu|*,ov  yop  $uvbc  av^püTCotc  "ApTjc.  — 
XDL         (X)  Ti^  (xlSoioc  |Ji&t'  aotov  xai  [iC6p(9V)pL0c]  ^ocvcjv 

YCTveroi-  x^P^^  ^^  (xaXXov  tou  ^ooS  5uiSxo|iev.  — 

XIV.  06  yop  Jo^Xa  xaxd^avouai  xepTO|j.&t.v  irc'  avSpaaiv.  — 

XV.  30     "^Ev  5*  iTdcxonLOi  jt^ya, 

Tov  xoexfi^  (Jie  Spcjirca  Seivoic  (ivTa(iefßea^ai  xocxotc-  — 
XVL         6v(L^,  ^|jl'  dcixtixotvoioi  xiQ&eav  xuxcjfjieve, 

avoxe,  ^(Jtfiev&üc  S'  äX^su  TcpoaßoXov  ^vavt{ov 
OT^pvov,  ^v  Soxoioiv  ^x^P^  icXiQofov  xaTOora^elc 
36  aoffOikÜK'  xal  iii^xe  vtxuv  oiifaSijv  äYoXXeo, 
(iiq&i  vtxrij^ic  ^v  outi^  xaTa7C6aci>v  oSupeo* 
(iXXa  xo^o<^^^  '^^  X^^  ^^^  xaxolaiv  aoxaXa 
I^Y]  X£ii)v'  yf'pMjaxe  &'  c^o^  ^uopio^  av^poTüou^  2xei.  — 
XVD.         Nvv  hl  Aecj9iX6^  (Jiiv  fipx^t.,  AecS9(Xoc  5'  JTaxpaxei, 
40  Aeo9iX9  &i  icdvta  xsixoci,  AsoftXou  5'  äxourcau  — 
XVDL         Toio^  iv^pikoiai  ^|x6c,  FXauxe,  AsTcr^veo  icat, 
Tf^vsTOt  ^TOij,  oxo(i]v  Z«vc  i^'  ''^F^v  aYTj, 
xal  fpoveSa  xoi',  6xofoic  ^y^^P^^^^^  ^Yixaaiv.  — 
XDL         Xprx]|jLaT6»v  oeXirrov  ouS^v  £ativ  ou5'  aTcopiOTOv, 
45  oiAi  äau[jLaaiov,  ItcmSt]  Zeu^  icaTijp  '0Xu|ji7c{(jv 
^x  (JLfiOt^ixßpcTic  föT)xe  vuxt',  aicoxpu^a^  9aoc 
•SiXfov  XapiTCovTo^*  XuYpbv  5'  y\)ä^  Ik^  av^rpwou^  8^6^. 
ix  5i  TOU  xal  Tciora  icavra  xaic^Xirra  Y^Y^ß^at 
dh^pcusiv'  |j.ir)5el(  Os^  u(Jiäy  ebopov  ^aufia^^TO, 
50  |it)&'  oTav  SeXftoi  ^pe^  avTO&piefvj^uvTGci  vo|iov 
ivaXiov,  ycoL  aqptv  ^aXaaoir)<;  TJx&vra  xu(i,aTa 
fOiTep'  iQ7ce(pou  Y^vTQxai,  xotöi  8*  rfih  -^v  opo^.  — 
XX.         KXOy  ava^  '"Hfatore  xaC  (not  ou|JL|Jiaxoc  Y^^oupiev^ 

tXao^  Y®^^'  X*P^*^  8'  olansp  x^^^^i-  — 
XXL    65  'Qi  Aicivuaoi'  avaxxo^  xaXbv  i^oep^ai  |iiXoc 
oi8a  &i^pa|jLßov,  oliKf  ovY^pauvo^ei^  9p^vac* 

Schmidt,  CompoiitioMlehre.  10 
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Die  erste  Tetrapodie  erscheint  in  der  Form  ^  ^  I  _  >  1 
>  _  v^l-  >ll  23  mal,  nämUch  V.  1.  4.  6.  9.  10.  12.  15.  18.  20. 
24.  25.  27.  35.  36.  38.  41.  42.  47.  49.  51.  52.  53.  55;  —  in 
der  Form  _wl_>l-.v/I— v^ll  6  mal,  nämlich  V.  3.  14.  23. 
37.48.50;  —  als  _  v^  I— ^  I— v>  I— >ll  11  mal,  und  zwar 
V.  7.  8.  19.  28.  29.  33.  34.  39.  40.  43.  54;  —  endlich  in  der 

Form ^l_wl— wl— wll    7  mal:    V.  11.  18.  16.   17.32. 

44.  46. 

Dagegen  erscheint  die  zweite  Tetrapodie  in  der  Form  ^  ^  I  ^  w  1 
_  V.I-.AII  41  mal,  V.  1.  3.  4.  5.  7.  8.  9.  10.  11.  12.  13.  14. 
15.  16.  17.  19.  20.  23.  24.  (27).  28.  29.  30.  32.  33  34.  35. 
36.  37.  39.  40.  41.  42.  43.  44.  45.  48.  49.  51.  52.  54.,  aber 
in  der  Form  _  w  I—  >  I—  ^  I—  aII  nur  10  mal,  V.  18.  26.  31. 
38.  46.  47.  50.  53.  55.  56. 

Das  Resultat  ist,  wenn  wir  nur  je  die  zweiten  Takte  der 
beiden  Tetrapodien  vergleichen,  da  der  vierte,  indem  jener  am 
Schluss  des  Yerses  katalektisch  ist,  sich  nicht  zum  Vergleiche 
eignet,  ganz  offensichtlich:  In  der  ersten  Tetrapodie  finden  wir 
den  zweiten  Takt  29  mal  irrational;  22  mal  rational,  so  dass  er 
also  noch  etwas  häufiger  irrational  als  rational  ist  In  der  zweiten 
Tetrapodie  dagegen  finden  wir  ihn  41  n^al  rational  und  nur  10  mal 
irrational,  also  4  mal  so  oft  das  letztere  als  das  erstere.  Es  ist 
völlig  das  Resultat,  welches  wir  erwarteten!  Ein  Zufall  kann  in 
diesem  Verhältnisse  nicht  erkannt  werden,  da  es  wunderbar  wäre, 
wenn  ein  Verhältniss  in  etwa  51  ganzen  Versen,  unter  denen  keine 
Wahl  getroffen  war,  sich  so  entschieden  ausspräche.  Wir  haben 
oben  übrigens  einige  Tribrachen  nicht  notirt;  diese  ändern  ja  nichts 
an  dem  Verhältnisse,  da  sie  für  reine  Jamben  stehen.  Die  zweite 
Tetrapodie  von  V.  27  haben  wir,  dem  gewöhnlichem  Vorkommen 
entsprechend,  als  rational  notirt;  denn  das  W<vt  TCspUfrrn^jo^  ist 
kritisch  nicht  zulässig,  da  die  zweite  Silbe  in  iC6p{  unmöglich  lang 
sein  kann. 

Dieses  Verhältniss  der  Irrationalität  in  der  ersten  und  der 
zweiten  Tetrapodie  aber  halte  natürlich  seine  Hauptbedeutung  ver- 
loren zu  einer  Zeit,  wo  die  recitative  Poesie  sich  bereits  scharf 
von  der  gesungenen,  lyrischen  Poesie  getrennt  hatte.  Diese  Tren- 
nung vollzog  sich  bald:  die  lyrischen  Schöpfungen  erhielten  einen 
weit  künstlicheren  Tonsatz  und  dagegen  hörte  man  mehr  und  mehr 
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auf,  die  recitativen  Verse  mit  singender  Modulation  vorzutragen. 
Wir  kommen  auf  den  Gegenstand  bald  nälier  zu  sprechen.  Hier 
ist  aber  spedell  vom  Tetrameter  zu  erwähnen,  dass  er  schon  bei 
SoioD,  gemäss  dem  ganz  declamatorischen  Charakter  seiner  in 
dieser  Varsart  verfassten  Gedichte,  nicht  mehr  jene  metrische,  mit 
der  Modulation  in  Verbindung  stehende  Erscheinung  zeigt;  so  viel 
ach  aus  den  wenigen  aufbewahrten  Telrametern  des  grossen  Staats- 
maones  erkennen  lässt,  ist  bei  ihm  kein  wesentlicher  Unterschied 
mehr  in  der  metrischen  Gestaltung  des  zweiten  Taktes  in  der 
eisten  und  der  zweiten  Tetrapodie  vorhanden.  Vergleichen  wir 
aber  Schriftsteller^  bei  denen  eine  grössere  Anzalü  von  Versen  zur 
Verfügung  steht,  so  dass  nicht  mehr  an  Zufall  zu  denken  ist 

Bei  Aeschylus  ist  das  Verhältniss  in  den  102  Versen,  Ag. 
1649—1673,  Pers.  155—175,  703—758  das  folgende: 

Der  zweite  Takt  ist 


in  der  ersten  Tetrapodie 

irrational        rational, 

58  mal        44  mal 


in  der  zweiten  Tetrapodie 

irrational        rational 

46  mal        56  mal. 


Bei  Sophokles  ist  in  22  Versen,  Phil.  1402—1407  und 
0.  R  1515—1530  der  zweite  Takt 

in  der  ersten  Tetrapodie     |    in  der  zweiten  Tetrapodie 

irrational        rational       |        irrational       rational 

12  mal         9  mal        |         10  mal        11  mal. 

Bei  Euripides  wählen  wir  78  Verse,  Or.  729—806.  Das 
Verhältniss  ist: 

in  der  ersten  Tetrapodie  wie  37:41, 
in  der'zweiten  Tetrapodie  wie  35 :  43. 

Endlich,  von  Aristophanes  mögen  verglichen  werden  73  Verse, 
Nub.  575—594,  607  —  626  und  752  —  768,  785—800.  Das 
Verbältoiss  ist: 

in  der  a^ten  Tetrapodie  wie  45:25, 
in  der  zweiten  Tetrapodie  wie  37 :  36. 

10* 
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So  viel  also  ist  ersichtlich,  dass  die  Irrationalilät  doch  ver- 
häilnissmässig  in  der  erstea  Tetrapodie  häufiger  geblieben  ist,  als 
in  der  zweiten,  und  dies  noch  ziemlich  merklich  ist  bei  den'  älteren 
der  erwähnten  Dichter.  Es  ist  aber  nicht  ohne  Bedeutung,  dass 
Euripides  auch  hierin  die  weniger  gesetzmässige  Form  hat  Und 
soviel  wird  dann  auch  wieder  aus  der  besprochenen  Erscheinung 
klar,  dass  der  Uebergang  von  der  singenden  Redtation  zu  der 
declamatorischen  ein  ganz  allmäliger  war. 

4.  Da  die  eben  dargelegte  Ansicht  leicht  als  im  Widerspruche 
befindlich  mit  der  Leitf.  p.  89  ausgesprochenen,  „dass  der  erste 
Satz  des  Verses  ursprünglich  mehr  irrationale  Silben  habe,  als  der 
zweite,  wo  man  leichter  zum  Schluss  eile"  —  betrachtet  werden 
könnte,  so  sind  hier  einige  Andeutungen  über  die  mehrradie  Be- 
deutung der  metrischen  Formen  nicht  zu  umgehen. 

Denken  wir  einmal  an  einen  Takt  wie  den  gewöhnücben 
(ruhigen)  Dactylus.  Betrachten  wir  einseilig,  vom  mathemati- 
schen Standpunkte,  so  wird  schon  das  vollkommene  Gleichgewicht 
in  seinen  beiden  Theilen  offenbar,  denn  J  ==  ^.  Als  Rhythmus 
der  Orchesis  wird  also  dieser  Takt  zur  Darstellung  der  Mhigen, 
sich  gleichbleibenden,  gemessen  auf  einander  folgenden  Bewegungen 
dienen.  Dieselbe  Bedeutung  nun  hat  er  in  der  Musik;  denn  da 
diese  eigentlich  zum  Ausdrucke  der  Gefiihle  dient,  welche  die  Be- 
wegung oder  etwa  eine  Handlung  begleiten,  auch  hervorrufen,  so 
muss  sie  eben  der  Bewegung  analog  sein.  Der  lebhaftere  Takt 
fordert  zu  lebhafterer  Bew^ung  auf,  der  ruhigere  zu  gemessenerer 
u.  s.  w.  Aber  auch  so  ist  die  Kette  noch  nicht  erschöpft  Reci- 
tirt  man  den  Text  einer  bestimmten  Weise  metrisch  genau,  mit 
Beobachtung  der  Icten  und  also  nur  mit  umgeänderten  Tönen,  so 
wird,  wenn  auch  in  minderem  Grade  und  in  etwas  anderer  Weise, 
derselbe  Effect  erreicht  werden.  So  bindet  und  vereinigt  dieselbe 
Mathematik  Bewegung,  Musik  und  reinen  Rhythmus,  die  insgesammt 
erscheinen  als  Ausdruck  einer  und  derselben,  dem  Geiste  ent- 
flossenen Idee. 

Die  Mittel  aber,  deren  die  Orchesis,  die  Musik  an  und  für 
sich,  und  der  reine  Rhythmus,  wie  er  im  recitirten,  auch  wohl 
declamirten  Gedichte  hervortritt,  sich  bedienen,  sind  sehr  ver- 
schiedene.    Metrisch  freilich  wird  das   redtirte  Gedicht  mit  dem 
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gesoogeoen  stimmen:  wo  hier  eine  laoge  Note  ist,  da  ist  sie  auch 
dort;  der  kykliscfae  Dactylus  ist  sowohl  eine  Noten-,  als  eine 
SObencombination;  und  man  wird  nur  sagen  können,  dass  bei  der 
Redtatioo  der  relative  Werth  der  Noten  namentlich  dann  etwas 
verschoben  wird,  wenn  der  Vortrag  in  den  declaroatorischen  über- 
zugehen beginnt;  trotzdem  stimmen  die  Takte  in  ihrem  eigentlichen 
Wesen.  Aber  manches  kann  in  der  Recitation  nicht  so  gut  her- 
vortreten, wie  im  Gesänge,  und  in  der  Declamation  wird  bereits 
vieles  verwischt,  doch  nicht  immer,  ohne  dass  ein  Ersatz  dafür 
geAinden  wäre.  Wenn  nun  z.  B.  in  der  dipodischen  Gliederung 
der  Choreen  die  irrationalen  Stellen  für  die  Musik  den  Sinn  haben, 
dass  sie  Auftakte  bilden,  mit  höheren  oder  wenigstens  signiCcanten 
Noten  (wir  fanden  oben  die  Terze  daselbst  placirt),  so  erhält  die 
einmal  geschaffene  metrisdie  Form  bei  blosser  Declamation  einen 
neuen  Sinn  und  behauptet  sich  eben  dadurch  auch  in  den  Poesien, 
die  nicht  mehr  zu  singendem  Vortrage  oder  reinem  Gesänge  be 
stimmt  sind.  Einerseits  nämlich  trägt  die  gedehnte  Silbe  leichter 
dnen  kräftigen  Ictus,  erapheint  schwerer  als  blosser  Nachklang  der 
vorhergegangenen  Länge,  und  so  erklärt  sich  der  Gebrauch  der 
irrationalen  Arsen  im  logaödischen  Masse,  worüber  Leilf.  §  13  ge- 
sprochen ist.  Andererseits  aber  erscheint  ein  Takt  wie  _  >  in 
der  Recitation  und  Declamation  schwerer  und  gleichsam  sedi- 
mentärer, als  ein  Takt  wie  _  w,  und  daher  behält  er  auch  bei 
redtativen  Choreen  seine  hergebrachte  Stelle,  als  zweiter,  vierter 
und  sechster  Takt,  nie  als  erster,  dritter  und  fünfter.  Es  sind 
sdche  choreische  Verse  Reihenfolgen  von  je  zwei  gekuppelten 
Takten,  deren  erster  immer  von  beweglicher  Natur  ist,  während 
der  zweite  beruhigt  und  abschliesst  Oder  auch  die  Stimme  wird, 
IQ  manchen  Fällen,  das  Verhältniss  als  Auftakt  noch  erkennen 
lassen,  indem  sie  etwas  lebhafter  intonirt,  so  dass  die  Silbe  vne 
dne-  Vorbereitung  zur  folgenden  erscheint  Die  Praxis  wird  ver- 
sdüeden  sein,  je  nach  der  Bildung  des  Recitators,  der  entweder, 
wie  in  der  classischen  Zeit  der  Griechen,  eine  musikalische  oder 
eine  mehr  rhetorische  Ausbildung  genossen  haL  Ich  habe  Leilf. 
§  13  und  16  das  letztere  Verhältniss  in  den  Vordergrund  gestellt, 
da  wenigstens  für  uns  kein  Grund  vorliegt,  in  der  Recitation  auf 
den  aDer-älteslen  Usus  zurückzugehen.  Endlich  können  dann  noch 
die  Silben  ^^  metrisch  ganz  anders  behandelt  werden,  so  dass 
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man  die  Noten  l.  v^  damit  verbindet;  so  wird  die  VeibindaDg 
__v^_-^  zur  dorischen  Dipodie  i^wl__ül,  die  aber  troüulem 
ihren  Charakter  bewahrt,  indem  auch  hier  der  schwerere  Takt 
dem  beweglicheren  folgt.  Vgl.  Leitf.  §  12.  Der^eichen  verschie- 
dene Function  der  (langen  oder  kurzen)  Silben  nun^  statt'  zu  irri- 
tiren,  giebt  uns  nur  sehr  wichtige  Fingerzeige  iur  die  Entwickelaog 
der  musikalischen  und  poetischen  Bildung  des  griechischen  Yolkes. 

5.  Ich  denke  im  Obigen  eine  neue  und  wdhlbegrfindete  Er- 
klärung der  dipodischen  Einlheilung  der  Choreen  und  etwa  auch 
der  Logaöden,  gegeben  zu  haben.  Schon  im  Leitfaden,  §  10,  Vn 
deutele  ich  darauf  hin,  dass  die  allen  Metriker  aus  wesentlich  ver- 
schiedener Veranlassung  auch  auf  eine  dipodische  EiotheQung  der 
Anapästen  gefuhrt  wurden.  Die  Grfinde,  welche  dort  vorlagen, 
sind  aus  §  20  zu  entnehmen.  Hier  aber  ist  noch  Einiges  über 
die  Choreen  nachzuholen. 

Die  Römer  lassen  die  irrationalen  Takte  —  abgesehen  von 
den  kyklischen  Dactylen,  die  auch  bei  den  Griechen  beliebig  stehen 
—  an  den  ungeraden  Stellen  so  gut  als  an  den  geraden  zu.  Wir 
können  dies  Verhältniss  leicht  im  Anfange  einer  der  Fabeln  des 
Phädrus  überblicken. 

Ad  rivum  eundem  lupus  et  agnus  venerant 
siti  compulsi:  superior  stabat  lupus, 
longeque  inferior  agnus.    Tunc  fauce  improba 
latro  indtatus  jurgü  causam  intuüL 
5  Cur,  inquit,  turbulentam  fecisti  miiii 
istam  bibenti?    Laniger  contra  timens: 
Qui  possum,  quaeso,  facere,  quod  quereris,  lupe? 


>  ! 

.»»  v^  1      —    >       1  v^    vy    v>  1 

-.  >     1 

—  vy  F— All 

>i 

_-    >  1      \J       l  ^^    \^    \^  \ 

-  >     1 

-.  wi-.An 

>i 

:_    >  1  w    w    vy  1      _    >       1 

—  >     1 

-«wI-.aH 

1 

:- vyl    _  >     1    __^    1 

—  > 

—  v>l— aO 

5  > 

:-_  >  1 1    _  >     1 

—  > 

1- wl— aU 

>  i 

:-_  wl    _  >     1    _  vy     1 

—  > 

—  wl— A^l 

>  i 

:_   >  I    _-  >     1  w  vy  vy  1 

vy    vy    vy 

l_  vyl^All 

Wir  sehen  hier  nur  eine  Scheu,  den  vorietzten  Takt  irrational 
zu  bilden:  der  kräftige  Ausgang  muss  durch  einen  unmittelbar  vor- 
hergehenden leichten  Takt  gebührend  markirt  werden. 
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Triineter  nuD  wie  diese,  und  so  natürlich  auch  die  gleich  ge- 
bauten Tetrameter»  sind  nur  äusserlich  denen  der  Griechen  ähnlich. 
Es  sind  Kunstproducte,  denen  das  wahre  innere  Leben  fehlt, 
Formen»  die  vom  Auslande  aufgenommen  sind,  ohne  dass  sie  sich 
natuigemäss  entwickelt  haben.  Wir  sind  bei  der  Herrschaft  des 
Schematismus  angelangt  Wären  so  die  classischen  Schöpfungen 
der  griechischen  Literatur  gebildet,  so  wäre  es  schlechterdings  un- 
mögfich,  aus  ihnen  Schlösse  auf  das  Wesen  der  poetischen  Formen 
so  zieben:  man  würde  nicht  einmal  daran  denken  können,  eine 
griechische  Compositionslehre  zu  schreiben  und  mussle  bei  den 
Sflbenregistrirungen  der  alten  Metriker  stehen  bleiben.  Die  lateini- 
scbea  Verse  unterscheiden  sich  eigentlich  sehr  wenig  von  den 
heutigen  deutschen. 

Wenn  nun»  wie  wir  auf  den  ersten  Blick  erkennen»  im  latei- 
nischen Trimeter  keine  dipodische  Gliederung  mehr  vorhanden  ist, 
80  wird  auch  nicht  an  eine  singende  Modulation  desselben  mehr 
gedacht  werden  können ;  oder  auch,  der  sprachliche  Ausdruck  blieb 
bei  den  Römern  hinter  dem  wahren  musikalischen  Rhythmus  zurück. 
Aber  zu  der  letzteren  Annahme  ist  kein  Grund.  Der  Dialog  der 
römischen  Komödie  ist  so  lebhaft,  die  Personen  theilen  sich  so  oft 
und  an  so  beliebigen  Stellen  in  die  Trimeter»  dass  nicht  mehr  an 
eine  singende  Modulation  derselben  zu  denken  ist  Da  nun  aber 
doch  eine  bestimmte  Tonfolge  in  rhythmischen  Yersen  zu  sehr  in 
der  Natur  des  Menschen  begründet  und  schon  aus  den  rhetorischen 
Sätzen  überkommen  ist»  so  werden  wir  berechtigt  sein,  auch  im 
Trimeter  zwei  Haupticten  anzunehmen,  einen  ersten»  der  mit  einem 
hohen  und  einen  zweiten»  der  mit  einem  tiefen  Tone  ver- 
bunden war: 

Ad  rivum  eundem  lüpus  et  agnus  veneränt, 
siti  compulsi:  superior  stabat  lupüs. 

Durch  diese  Icten  erscheint  der  Vers  als  ein  wohl  gegliedertes 
Ganze  mit  angenehmem  Tonfalle  und  es  nimmt  so  auch  der  Tri- 
meter theil  an  dem  Wesen  der  übrigen  redtaüven  Verse  (Leitf 
§  26),  die  sämmtlich  aus  je  zwei  Sätzen  bestehen.  Was  über  den 
Trimeter  zu  sagen  ist,  das  gilt  natürlich  auch  vom  Choliamben. 
Ich  habe  diese  Ansicht  bereits  am  angeführten  Orte  im  Leitfaden 
besprochen.     Sie  wird  von  der  Cäsur  gerade  nicht  vertheidigt; 
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aber  hier  gilt  das  zuerst  von  Lehrs  beim  Hexameter  erkannte  Ge- 
setz, dass  die  Modulation  die  Gliederung  erkennen  lässt 

Für  ursprünglich  könnte  ein  solches  Yerhältniss  keineswegs 
gehalten  werden,  am  allerwenigisten  in  der  griechisdien  Poesie,  die 
ja  durch  die  Stellung  der  iirationalen  Takte  die  dipodische  Glieds 
rung  festgehalten  hat.  Aber  mit  dem  Festhalten  der  äusseren  Form 
ist  kdneswegs  nothwendig  das  ihrer  Bedeutung  verbunden,  eben  so 
wenig  in  der  Poesie,  als  in  anderen  Sachen.  Ja  in  der  Natur 
selbst  treflfen  wir  die  Form  nicht  selten  erstarrt,  als  dnea  blos 
äusseren  Schmuck,  ohne  bestimmte  Beziehung  zu  dem  Organisroas, 
dem  sie  angehört  Die  Raupe  hat  Augen,  ohne  sehen  zu  können; 
und  wenn  man  hier  als  blosse  Vorbildung  der  Augen  des  künftigen 
Schmetteriinges  auffassen  will,  so  denke  man  nur  an  die  Molche 
und  die  Käfer  in  den  Höhlen  von  Krain,  die  nichts  besitzen  als 
die  galiz  zwecklosen  Formen  von  Augen,  mit  denen  sie  durchaus 
nicht  sehen  können.  Es  ist  also  nicht  so  ganz  unwahrscheinlich, 
dass  auch  bei  den  Griechen  frühzeitig  im  Trimeter  sich  eine  Be- 
tonung einstellte,  die  ihn  den  übrigen  recitativen  Metren  ähnlich 
erscheinen  liess.  Uns  Modernen  wenigstens  dünkt  eine  solche  Be- 
tonung ganz  allein  natürlich,  und  es  möchte  wolü  schwerlich  jemand 
einen  Vers  anders  als  auf.  diese  Weise  redtiren  gehört  haben. 
Selbst  alle  diejenigen,  welche  bemüht  sind,  die  alte  dipodisdie 
Gliederung  bis  in  die  Neuzeit  hineinzuscUeppen,  indem  sie  z.  B. 
den  Trimetem  mit  ängstlicher  Genauigkeit  in  der  römischen  Komö- 
die die  herkömmlichen  drei  Accente  zuertheilen,  kümmern  äch 
doch  in  der  Praxis  nicht  im  geringsten  um  ihre  Gesetze.  Sie  wür^ 
den  vielleicht  einem  Anhänger  ihrer  Ansichten  hell  ins  Gesicht  lachen, 
wenn  er  dieselbe  einmal  in  Praxi  anwendete.  Mag  man  nämlich 
höhere  oder  tiefere  Noten  geben:  ganz  gleich,  sobald  man  sich  die 
Trimeter  beim  Redtiren  durch  drei  starke  Icten  in  Bipodien  zer- 
legt, kommt  man  zu  einer  für  unser  Ohr  geradezu  wundeii)ar 
klingenden  Aussprache.  Auch  die  sogenannten  Cäsuren  lassen  sich 
nicht  als  Beweise  für  die  entgegengesetzte  Ansicht  anführen.  Wort- 
schlüsse dienen  nicht  einzig  dazu,  die  rhythmischen  Abschnitte  zu 
sondern,  sondern  sie  folgen  vielfältig  sprachlichen  Wohllauts* 
gesetzen.  Ich  will  nur  erinnern  an  jene  sogenannte  16te  Casur 
des  Hexameters,  die  mit  dem  Rhythmus  nicht  das  geringste  zu 
thun  hat,  dagegen,  im  sprachlichen  Ausdrucke,  namentlich  bd  den 
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LatdnerD,  nicht  selten  eine  geradezu  komische  Wirkung  hervor- 
bringt: 

Parturiunt  montes:  nascetur  ridiculus  mus. 

In  anderen  Fällen  soll  das  Schlusswort  auf  diese  Weise  ganz 
besonders  hervorgehoben  werden;  dem  Rhythmus  nach  nämlich 
ohne  Gewicht  wird  ihm  nun  gegen  denselben  ein  starkes  Gewicht 
beigelegt,  wodurch  es  natürlich  ganz  besonders  sich  bemerkbar 
macht 

Dat  latus,  insequitur  cumulo  praeruptus  aquae  mons. 

Virg.  Aen.  I,  105. 

UKc  ut  perhibent  aut  intempesta  silet  nox. 

id.  Georg.  I,  247. 

Schon  Hermann,  elem.  d.  m.,  p.  242  sq.,  hat  diese  Bedeu- 
Umg  der  Wortstellung  erkannt,  irrt  aber  wie  gewöhnlich,  indem  er 
einen  ganz  neuen  Rhythmus  sich  entstanden  denkt.  Wir  werden 
diese  Scheincäsuren  ausführlich  im  vierten  Bande  der  Kunstformen 
behandeln. 

6.  Wenn  wir  oben,  Nr.  2  sq.,  die  volksthümliche  Modulation 
norddeutscher  Bauern  mit  der  bei  den  Griechen  vermutheten  ver- 
glichen und  zu  dem  Resultate  gelangten,  dass  ganz  analoge  Ver- 
hältnisse in  beiden  Vortragsarten  vorlägen,  so  konnte  doch  ein  be- 
deutender Dnterschied  zwischen  denselben  bei  näherer  Betrachtung 
auch  nicht  unentdeckt  bleiben.  In  jener  Modulation,  welche  wir 
die  altsächsische  nennen  können,  da  sie  sicher  nicht  der  Neuzeit 
angehört,  sehen  wir  nämlich  jeden  rhythmischen  Satz  als  Einzelvers 
behandelt    Die  beiden  Reihen  ^ 

_: I I I—  und   _: I IljI^-aII 

haben,  trotzdem  sie  ohne  Pause  zu  einem  einzigen  Verse  ver- 
bunden sind, 

doch  völlig  gleiche  Noten.  So  fehlte  denn  dieser  Modulation  eine 
Markirung  und  Unterscheidung  des  Vorder-  und  Nachsatzes,  die 
1h8  auf  den  heutigen  Tag  sonst  beim  Vortrage,  und  sei  er  noch 
so  rein  declamatorisch ,  bewahrt  ist  Das  sehr  wichtige  Gesetz  ist 
zuerst  von  K.  Lehrs  (N.  J.  f.  Ph.  81,  S.  527)  erkannt  und  be- 
sprochen worden,   und    nutzlos  ist  Westphals   Polemik    dagegen 
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(Allgem.  Metr.,  S.  209  sq.),  der  einzig  an  die  mathematischen  Ver- 
hältnisse denkend,  sich  zum  musikalischen  Verständnisse  nicht  zu 
erheben  vermag. 

Lehrs  sagt,  de  Ärist  slud.  Hom.,  2.  Aufl.,  S.  410  sq., 
sehr  schön: 

„Dieselbe  Modulation  spielt  eine  wichtige  Rolle,  um  zu  er« 

kennen,  ob  gemeint  sei 

Asien  riss  sie  von  Europen, 

Doch  die  Liebe  schreckt  sie  nicht 
oder 

Asien  riss  sie  von  Europen,  doch  die  Liebe  schreckt  sie  nicht 

Das  wäre  doch  ein  schlimmer  Leser,  der  den  unverkennbaren 
Intentionen  unserer  Dichter,  deren  Erscheinung  beim  Vortrage  sie 
voraussetzen,  nicht  nachzukommen  wusste,  der  nicht  anders  läse: 

Meine  Ruh'  ist  hin, 

Mein  Herz  ist  schwer  u.  s.  w. 
und  anders: 

Das  Wasser  rauscht',  das  Wasser  schwoll, 

ja  der,  um  bei  Goethe  zu  bleiben,  in  der  humoristischen  Epistel: 

Meine  liebe  Christel,  heuer  kriegst  du  zwar 

Keine  Festepistel,  wie  die  letzte  war. 

Die  ich  dir  vorm  Jahre  aus  der  See  gesandt, 

Denn  dermalen  fahre  ich  auf  trocknem  Land  u.  s.  w. 

nicht  die  lange  epische  Geschwätzigkeit  zu  hören  gäbe  —  trotz 
der  Beimischung  der  Binnenreime:  obgleich  der  Regel  nach  der 
Reim  eines  der  wichtigsten  Zeichen  ist,  dass  Verse  gemeint  sind 
und  nicht  Versglieder.  Er  kommt  in  der  modernen  Poesie  als  eia 
sehr  wichtiges  Erkennungszeichen  hinzu  zur  Modulation,  die  sich 
weiter  erstreckt  als  nur  auf  die  oben  besprochene  Stelle  der  Gäsur 
(es  ist  die  im  Hexameter  gemeint),  die  sich  —  man  dürfte  sagen, 
als  eine  erste  Stufe  des  Siogens  —  mit  einer  naturlichen  Nothwen- 
digkeit  für  gewisse  Rhythmen  einstellt  Selbst  die  Wirkung  des 
starkem  Athems,  mit  welchem  man  in  dem  Gefühl,  ein  grösseres 
Ganze  beherrschen  zu  müssen,  den  langem  Vers  anhebt,  gibt  eine 
andere  Färbung  und  vibrirt  vom  Anstoss  des  Anfanges  noch  weiter 
fort  Femer  die  Vortragspausen:  denn  im  Allgemeinen  ist  es  wahr, 
dass,  auch  wo  der  Versschluss  keine  taktische  Pause  aufweist,  man 
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am  Schlüsse  des  Verses  sich  einer  grossem  Yortragspause  bedient 
(wiewohl  gehörige  Modulation  auch  bei  innerra  Verhalt  den  Schein 
fern  hält,  dass  man  zu  Ende  sei)/' 

Der  Vers  nun,  als  selbständige  Grösse  aufgelhsst»  wird,  wie 
naehrfach  erwfthnt,  namentlich  für  die  Haupt-Ictussilbe  im  Vorder- 
satz eine  hohe,   lür  die  im  Nachsatze  eine  tiefe  Note  erfordern. 
Nun  lallt,  wie  aus  verschiedenen,  später  noch  zu  besprechenden 
Erscheinungen  evident  ist,  in  der  Tetrapodie  der  Haupticlus  im 
allgemeinen  in  den  dritten  Takt,  also  bei  der  obigen  HodulaCon 
auf  die  Secunde;  wurde  dieselbe  Note  im  dritten  Takte  der  beiden 
Telrapodien  des  Verses  stehen,  so  wäre  er  aber  dadurch  modula- 
toiisch  in  zwei  Einzelverse  zerlegt,  eine  Betonung,  die  mit  Recht 
und  im  Anschluss   an  das  von  Lehrs  Gesagte  zu  verwerfen  isL 
Wir  haben   nun  zunächst  die  Frage   zu  entscheiden,  in  welcher 
Tetrapodie  des  Tetraraeters,  auf  den  wir  wiederholt  zurückkommen, 
weil  die  Verhältnisse  in  ihm  am  durchsichtigsten  sind,  denn  diese 
Tonhöhe  zulässig  bliebe,  in  welcher  dagegen  ein  anderer  Ton  zu 
erwarten  sei,  entweder  ein  tieferer,  oder  ein  höherer.    Bei  einem 
geringen  Tonumfange,  wie  der  obige  von  drei  Tönen,  ist  unbedingt 
ein  Schluss  des  ganzen  Verses  im  Grundtone  nothwendig;  nur  bei 
einer  vollständigeren  Seala  mit  noch  höheren  Tönen  wurde  auch 
die  Quinte  sdiliessen  können,  wie  sie  in  der  That  manche  Volks- 
weisen schliesst;  selbst  ein  Schluss  in  der  Terze  wäre  wenigstens 
denkbar.    Wo  aber  diese  der  höchste  Ton  ist,  da  kann  sie  un- 
möglich die  Melodie  abschliessen.    Die  Zweite  Tetrapodie  wird  also, 
wenn  vrir  die  Normaltonart  im  Auge  bebalten,  mit  C   schliessen 
müssen.     Dann    aber  wird   ihr  dritter  Takt  wahrscheinlich   die 
Secunde,  D,  die  Dominante  des  Septimenaccordes  enthalten,  welche 
ohne  Sprung  zum  Grundtone  führt  und  zugleich,  ihrem  musikali- 
schen Charakter  nach,  die  Auflösung  nothwendig  macht    So  hätten 
wir  von  beiden   Tetrapodien   den   zweiten  Theil   der   letzten   be- 
stimmt   Soli  nun  die  erste  Tetrapodie  zu  höheren  Tönen  steigen, 
wie  die  zweite,  so  wird  man  zunächst  erwarten  dürfen,  dass  sie, 
wie  die  Vordersätze  in   vielen  von   unseren  Melodien,   nicht   im 
Gmndton,   sondern   in   der  Terze   schliesse.      Hiermit  wäre    ein 
Doppelzweck  vortrefilich  erreicht:  der  erste  Satz  schlösse  mit  einem 
hohen  Tone,  der  durch  eine  neue  Spannung  der  Stimme  hervor- 
gebracht wird,  folglich  weniger  abschKesst,  als  zu  dem  Folgenden 
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vorbereitet;  zugleich  aber  wäre  dies  der  significante  Ton  des  Accor- 
des,  welcher,  an  der  schweren  Stelle  placirt,  der  ganzen  Reihe 
ihren  Charakter  aufdrückt  Oflenbar  würde  aber  trotzdem  der 
erste  Satz  gegen  den  zweiten  sich  nicht  genug  hervorheben,  wenn 
er  sich  durchaus  nur  in  denselben  drei  Tönen  bewegte.  So  ergibt 
sich  als  nothwendige  Consequenz  'die  Annahme  einer  Scala  von 
vier  Tönen,  etwa  C,  D,  E,  F.  Dies  aber  wäre  ein  Tetrachord, 
dessen  Töne  die  Distanzen  1.  1.  V^  haben.  Und  gerade  mit 
einem  solchen  Tetrachord  hat  die  griechische  Musik 
begonnen,  wie  die  einstimmige  Ceberlieferung  des  Alterthums  ist 

7.  Werfen  wir  nun  einen  weiteren  Blick  auf  die  Entwicke- 
lung  der  griechischen  Metra.  Die  beiden  ältesten  Yersarten  sind 
der  dactylische  Hexameter  und  der  trochäische  Tetrameter;  Aristo- 
teles berichtet  von  dem  letzleren,  dass  er  früher  auch  im  Dialc^ 
des  Dramas  der  herrschende  Vers  gewesen  und  erst  aUmälig  vom 
jambischen  Trimeter  verdrängt  sei  Wir  haben  also  zwei  Verse,  die 
je  aus  zwei  Sätzen  bestehen.  Da  nun  diese  Verse  ursprünglich 
ohne  Zweifel  nur  singend  redtirt  wurden  (man  begleitete  den  Vor- 
trag des  Epos  mit  der  Leier),  so  sehen  wir,  dass  die  griechische 
Musik  bei  naturgemässer  Entwickelung  nothwendig  mit  dem  Tetra- 
chord anfangen  musste;  wir  erschlossen  dieses  selbständig  von  der 
Ueberlieferung  theils  aus  analogen  Erscheinungen  in  volksthülnlicher 
Recitation,  wie  sie  noch  gegenwärtig  stattfindet,  theils  aus  den 
metrischen  Erscheinungen  in  der  ältesten  Gestaltung  des  Tetra- 
meters. Wir  wollen  nun  zunächst  prüfen,  ob  nicht  auch  im  Hexa- 
meter sich  metrische  Eigenthümlichkeiten  aufiCnden  lassen,  die  den 
Schluss  erlauben,  sein  erster  Satz  habe  an  den  hervorragenden 
Stellen  höhere  Noten  als  der  zweite  gehabt  Dies  würde  dann 
wieder  folgern  lassen  auf  das  Vorhandensein  von  vier  Tönen  in 
der  Modulation,  da  mindestens  drei  im  einzelnen  Satze  vorkommen 
müssen,  soll  derselbe  überhaupt  einen  befriedigenden  Tonfall  haben, 
der  vierte  Ton  aber  nothwendig  ist,  um  die  Sätze  gegen  einander 
zu  markiren. 

Nirgends  kann  nun  gerade  das  Dringende  einer  solchen  For- 
derung deutlicher  erkannt  und  bewiesen  werden,  als  im  Hexameter. 
Derselbe  besteht  aus  zwei  Tripodien  —  es  ist  also  an  keine  dipo- 
dische  Gliederung  desselben  zu  denken.  Wäre  diese  möglich,  so 
wurden  je  zwei  Takte  immer  denselben  Tonfall  haben  können,  wie 
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wir  oben  in  einer  deutschen  Weise  sahen.  Wir  könnten  also  an- 
nehmen, dass  nur  zweieriei  Notenverhältnisse  im  Hexameter  herr- 
schen: a,  b;  a,  b;  a,  b.  Keineswegs  wäre  freilich  damit  gesagt, 
dass  die  Takte  a  nur  Noten  von  je  einer  Stufe  gehabt  hätten, 
ebenso  die  Takte  b,  etwa 


Tiebnehr  könnte  auch  ein  Wechsel  stattfinden  wie 


a 


-^n  <  jn  ,i auj-i  jd^  iu 
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immer  aber  könnte  man  sich  die  Takte  a  und  eben  so  die  Takte 
b  unter  einander  vöUig  gleich  modulirt  denken.  Ganz  anders  ist 
aber  das  yerhältniss  bei  einer  Eintheilung  in  Tripodien,  d.  h.  a,  b, 
c;  a,  b,  c.  Wurden  die  Takte  a  und  c  gleiche  Noten  haben,  so 
wäre  der  modulatorische  Charakter  des  Verses  ein  aufiäUiges  Hin- 
nnd  Herschwanken,  was  mit  dem  Charakter  des  Hexameters  in 
directem  Widerspruche  stände;  wären  aber  je  zwei  aneinander 
stossende  Takte  gleich  im  Tonsatze,  a  und  b,  oder  b  und  c,  so 
würde  dadurch  eine  ganz  unerträgb'che  Gleichtönigkeit  hervorge- 
rufen werden,  um  so  schlimmer,  als  der  nächste  Hexameter  im 
wesentlichen  oder  genau  dieselbe  Gleichförmigkeit  zeigt.  So  bleibt 
nichts  anders  übrig,  als  anzunehmen,  dass  jeder  der  drei  Takte 
seine  eignen  Notenverhältnisse  hatte.  Offenbar  aber  sind  hierzu, 
8oD  irgend  Charakter  in  den  Vortrag  kommen,  mehr  Noten  noth- 
wendig,  als  bei  zwei  Takten;  und  nun  kommt  noch  hinzu,  dass 
die  Dactylen  meist  dreisilbig  sind,  während  die  Choreen  selten  (im 
Tribrachys)  die  Zahl  von  zwei  Silben  überschreiten.  In  drei  echten 
Dactylen  sind  also  neun  Silben,  die  ihre  Töne  beanspruchen,  in 
zwei  Choreen  nur  vier,  also  bei  den  ersteren  mehr  als  die  dop- 
pdte  Anzahl  von  der  bei  den  anderen.  Wo  also  für  vier  Silben 
drei  Töne  genügen,  da  werden  sie  es  schwerlich  für  neun  Silben. 
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lOcrzu  kommt  aber  noch,  dass  der  erste  Salz  des  Hexame- 
ters nicht  voll  schüesst,  also  katalektisch  ist,  während  der  zweite 
mit  Auftakt  beginnt.  Der  Charakter  der  beiden  Sätze  also  ist  ein 
ganz  verschiedener:  der  erste  beginnt  mit  fallendem  Takte,  endet 
aber  kräftig;  der  zweite  beginnt  umgekehrt  mit  einem  steigenden 
Takte,  endet  aber  ruhig  und  gemessen.  Hiemach  sollte  man  er- 
warten, dass  der  erste  Satz  mit  fallenden  Tönen  beginne,  mit 
einem  hohen  und  kraftvollen  ende,  der  zweite  Satz  umgekehrt  mit 
hohen  Noten  anfange  —  die  aber  hinter  jenem  Schluss  des  ersten 
Satzes  zurückstehen  müssen  —  um  mit  tieferen  Noten,  nämlich 
dem  vollen  Grundtone  der  Stimme,  die  erwartete  Senkung  zu  geben 
und  '^uf  das  Ohr  einen  befiriedigenden  Eindruck  zu  machen.  Schwer- 
lich aber  würden  hier  jene  drei  Töne  der  deutschen  Yolksmodula- 
tion.  ausreichend  unterscheiden  und  variiren,  so  dass  wir  auch 
hierdurch  mindestens  auf  einen  Umfang  von  vier  Tönen  in  der 
Scala  kommen. 

So  gelangen  wir  fiberall  zu  demselben  Resultat  und  auf  die 
verschiedenste  Weise:  denn  in  der  trochäischen  Tetrapodie  leiteten 
uns   ganz   andere   metrische   Erscheinungen,    als   im   daclylisdien 
Hexameter.     Wir  kommen  nun  aber  zu  einer  ganz  anderen  Be- 
trachtung.    Wir  fanden  (Nr.  3),   dass   bei   den  späteren  Dichtem 
nicht  mehr  die  charakteristischen  metrischen  Unterschiede  in  den 
beiden  Sätzen  des  Tetrameters  beobachtet  wurden,   womit  schon 
Solon  den  Anfang  machte.     Dies  Hesse  darauf  schliessen,  dass  die 
Modulation  einseitiger  geworden  wäre,  dass  sie  sich  auf  eine  ge- 
ringere Scala,  etwa  drei  Töne  beschränkte  und  die  beiden  Sitze 
des  Tetrameters  mit  gleichen  Noten  modulirte,  etwa  wie  es  in  der 
norddeutschen  Volksweise  gesdiiehL     Und  auf  denselben  Schluss 
kommen  wir  noch  nothwendig  auf  zwei  ganz  verschiedenen  anderen 
Wegen.    Es  entsteht  nämlich  nach  dem  trochäischen  Tetrameter 
der  jambische  Trimeter.     Dieser  besteht  nur  aus  Einem  rhythmi- 
schen Satze,  hat  wie  jener  dipodische  Gliederung  und  würde  des- 
halb mit  drei  Noten  sehr  gut  auskommen  können.    Ist  auch  diese 
Fortbildung  der  Poesie  ein  reiner  Zufall?    Gewiss  nicht,  vielmehr 
liegt  darin  eine  sehr  bedeutungsvolle  historische  Thatsache  vor,  die 
uns  einen  tiefen  Blick  thun  lässt  in  die  Entwickelung  der  Spradie 
einerseits,  der  Husik  andererseits.     Die  letztere  war  fireier  gewor- 
den und  hatte  sich  bereits  zu  selir  mannigfachen  Formen  entwickelL 
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Es  war  das  zweite  Tetrachord  hinzugekommen  und  somit  die  Scala 
zu  einer  vollen  Üctave  vervollständigt  Wo  Töne  in  so  weiten 
Distan^n  angewandt  werden«  da  wird  .nicht  mehr  von  einer  singen- 
den Redtation,  sondern  von  einem  wahren  Gesänge  gesprochen 
werden  können.  Gleichzeitig  sind  die  musikalischen  Instrumente 
ausserordentlich  vervollkommnet,  und  gerade  ihre  Anwendung,  den 
Gesang  gleichsam  herausfordernd,  treibt  an,  diesen  immer  mehr 
auszubilden.  Ist  es  im  wesentlichen  doch  auch  jetzt  noch  so: 
während  man  in  der  Instrumentalmusik  die  Vocalmusik  möglichst 
zu  erreichen  sucht,  wird  auch  fortwährend  die  letztere  noch  nach 
der  ersteren  ausgebildet  Wiederum  haben  wir  das  Glück,  in  der 
Poesie  der  Griechen  die  Entwickeluog  der  Musik  verfolgen  zu 
köuneo. 

Als  nun  kunstvollere  musikalische  Weisen  erfunden  waren, 
da  wurde  der  Unterschied  von  dem  alten  Vortrage  offenbar.  Hau 
fand  bald  wenig  Geschmack  mehr  an  dem  stark  modulirten  Vor* 
trage,  sondern  bediente  sich  entweder  einer  reicher  entwickelten 
MekHÜe,  oder  trug  bedeutend  einfacher  vor.  Und  dass  das  Letz- 
tere geschehen  sei,  darauf  werden  wir  sogleich  geffihrt,  wenn  wir 
den  Charakter  der  Dichtungen  betrachten.  Die  Tetrameter  des 
Archilochus  sind  echt  lyrische  Ergüsse  eines  überströmenden  Ge- 
fühles, Sdulderungen  voll  Leben  und  Feuer,  denen  nur  der  stro- 
phische Bau  fehlt,  um  mit  voDem  Rechte  der  eigentlich  lyrischen 
Poesie  gleichgestellt  zu  werden.  Einen  wie  verschiedenen  Zweck 
verfolgen  die  Tetrameter  des  Solon!  Es  sind  politische  Schriften, 
Vertheidigungsreden,  Darstellungen  von  Staatsmaximen.  Aus  ihnen 
bat  ein  Demosthenes  ohne  Zweifel  mehr  lernen  können,  als  ein 
Pindar.  Und  wiederum,  bei  Aeschylus,  bei  Sophokles^  bei  Aristo- 
pbanes  und  Euripides  stehen  lebhafte  Wechselgespräche  in  diesem 
Metrum.  Ist  nun  für  alle  diese  Zwecke  eine  stark  singende  Red- 
tation zu  erwarten?    Nichts  wäre  zweckloser,  ja  zweckwidriger. 

Damit  wir  aber  vollkommen  überzeugt  werden  von  dem  inni- 
gen Zusammenhange  der  poetischen  Formen  mit  dem  Inhalte  der 
Reda,  so  verieugnet  der  Trimeter  schon  bei  seinem  ersten  Auf- 
treten nicht  seine  nahe  an  das  Prosaische  streifende  Natur,  die 
wir  oben  auf  anderem  Wege  erschlossen  haben.  Derselbe  Archi- 
k>cbos,  der  in  Tetrametern  noch  auf  fast  lyrischer  Stufe  steht, 
schlägt  in  den  Trimetem  fast  schon  einen  prosaischen  Ton  an.  Er 
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erzahlt,  schildert,  schOt,  höhnt  und  disputirt  fast  wie  ein  Dicliler 
der  alten  Komödie,  und  den  Charakter,  welchen  schon  das  Kind 
verrietli,  behält  es  sein  ganzes  Leben  hindurch  bis  in  sein  Greisen- 
alter: von  Simonides,  dem  Amorginer,  Hipponax  und  Ananios  an 
bis  zu  Menander  und  noch  wäter,  hat  der  Trimeter  nicht  seine 
Natur  verleugnet 

8.  Wir  müssen  nun  einen  hastigen  BKck  auf  die  weitere 
Entwickelung  der  griechischen  Poesie  bis  zu  den  kunstvolleren 
lyrischen  Formen  werfen.  Es  wurde  bereits  besprodien,  virie  der 
rhythmische  Satz,  als  Vordersatz  eines  Verses,  eine  andere  Modu- 
lation haben  musste,  als  wenn  er  einen  selbständigen  Vers  bildele; 
nur  im  letzleren  FaDe  war  ein  befriedigender  Abschluss  in  der 
musikalischen  Reihe  zu  erwarten,  im  ersteren  brachte  dieselbe  erst 
der  Nachsatz.  Aber  auch  der  Vers  büsste  bald  seine  volle  Selb- 
ständigkeit ein.  Trotz  der  Hannigfalligkeit,  die  der  heroisdie  Hexa- 
meter erreichen  konnte  vermöge  der  wechselnden  Stelle  der  CSsur 
und  der  verschiedenen  Form  der  Takte,  genügte  der  weiter  ent- 
vrickelten  Musik  doch  nicht  mehr  eine  Wiederholung  desselben  in 
infinitum.  Im  Ganzen  wird  durch  ihn  doch  immer,  ob  er  nun 
mehr  oder  weniger  aus  dreisilbigen  Takten  (^  ^  w)  bestehe, 
die  ruhig  fortschreitende  Bewegung  und  Entwickelung  dai^estellL 
Das  passte  ganz  vorzüglich  für  das  Epos,  aber  wenig  zur  Dar- 
steQung  mannigfacher  und  zum  Theii  helliger  individueller  Gefühle. 
Es  entstand  der  „elegische  Hexameter", 

in  dessen  beiden  Katalexen  Kraft,  Festigkeit,  Entschlossenheit,  dann 
überhaupt  alle  heiligen  Gefühle  ausgedrückt  werdea  Für  sich 
allein  öfter  wiederholt  würde  er  eine  grosse  Unruhe  und  Unstetig- 
keit  bezeichnen  und  deshalb  in  keiner  Weise  einen  befriedigenden 
Eindruck  hervorrufen.  Denn  eine  gewisse  Ruhe  muss  gleichsani 
über  jede  Kunst  ausgegossen  sein:  der  Ausdruck  „plastisclie  Ruhe"» 
vielßltig  angewandt,  ist  keine  blosse  Redensart  Aber  wechselnd 
mit  dem  heroischen  Hexameter,  dessen  Taktmass  und  Ausdehnung 
er  theilt,  zu  dem  er  also  keinen  krassen  Gegensatz  bildet,  dient 
er,  mit  ihm  zum  sogenannten  Distichon  vereint,  dazu,  das  schöne 
Gleichmass  mitten  in  der  starken  Bewegung  zur  lebendigen  An- 
schauung zu  bringen.    Im  elegischen  Masse,  wie  man  das  Distichon 
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auch  specieiler  nennt,  sind  daher  die  feurigen  Eriegslieder  eines 
Tyriäos  und  Kallinos  geschrieben;  aber  auch  die  heiligen  Klage- 
Keder  und  gefuhlsvollen  Liebeslieder  eines  Mimnermos  und  die  kräf- 
tigen  &mahnungen  eines  Solon  sind  in  elegischen  Weisen  com* 
ponirt,  bis  dieses  Mass,  erschöpft  und  überflügelt  von  kunstvolleren 
Strophen,  endlich  auch  den  Weg  der  übrigen  Poesie  geht,  und  in 
gnomischen  Darstellungen  und  scherzhaften  erotischen  Erzöhlungen 
nahe  an  das  Gebiet  der  gewöhnlichen  prosaischen  Rede  hinanstreift. 

Das  Distichon  ist  für  unseren  gegenwärtigen  Zweck  äusserst 
lehrreich.  Wir  sehen,  dass  zwei  Verse  von  verschiedenem  Bau 
Uer  innig  zu  Einem  Ganzen  vereinigt  sind.  Dieses  neue  Ganze  ist 
die  ifaylhmische  Periode.  Wird  sie  blos  metrisch  sich  als  ein 
Ganzes  offenbaren,  ist  nicht  vielmehr  auch  zu  erwarten,  dass  sie 
durch  die  Modulation  als  ein  solches  erscheine?  Der  einzelne  Satz 
hat  seine  vollständig  in  sich  abgeschlossene  Tonreihe,  sobald  er 
für  sieb  steht;  er  bfisst  an  seiner  Selbständigkeit  ein,  sobald  er 
mit  ein«n  zwriten  Satze  zu  einem  Verse  zusammentritt:  in  diesem 
aber  muss  durch  eine  mannigfaltigere  Modulation  das  Verhältniss 
der  beiden  Sätze  deutlich  gemacht  werden.  Endlich  ist  nun  auf 
das  Bestunmteste  zu  erwarten,  dass,  wo  zwei  Verse  und  folglich 
vier  Sätze  zu  einer  einzigen  Einheit  verbunden  sind,  dieses  Ver- 
hältniss sich  ebenfalls  in  der  Modulation  offenbare.  Es  wird  jetzt 
selbst  d^  umfang  des  Tetrachords  überschritten  werden  müssen, 
und  so  kommen  wir  zur  vollen  Octave,  dem  griechischen  Hepta- 
chord  Selbst  bei  gewöhnlicher,  aber  guter  Declamation  wird  man 
nodi  durch  den  Tonfall  das  Verhältniss  der  beiden  Verse  zu  ein- 
ander »deutlich  machen;  bei  den  Griechen  aber  war  eine  solche 
Praxis  schlechterdings  eine  Naturnothwendigkeit.  Doch  hier  eben 
zweigt  sich,  auch,  wie  oben  bemerkt,  bereits  die  strenge  Musik  ab. 
Und  dass  sie  sich  ausgebildet  hat,  verräth  sich  in  den  kunstvolleren 
lyrischen  Strophen,  die  wir  sogleich  in  grosser  Fülle  dem  Boden 
der  Literatur  entspriessen  sehen. 

9.  Es  kann  nicht  unsere  Aufgabe  sein,  die  Gesetze  der  Mo- 
dulation auch  in  den  künstlicheren  Perioden  noch  verfolgen  zu 
wollen.  Wir  vermögen  nicht  überall  hierin  eine  strenge  Gesetzlich- 
keit nachzuweisen  —  weil  es  eine  solche  gar  nicht  gab.  Zur  Zeit, 
als  Pindar  seine  Epinikien  dichtete,  standen  der  voll  entwickelte 
Gesang  und  die  reine  Recitation  sich  schon  als  zwei  einander  fremde 
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Gebräuche  gegenüber.  Freflich  war  keine  so  strenge  Treonong 
vorhanden,  wie  wir  sie  kennen:  aber  genug,  die  Trennung  war 
da.  Will  man  also  Gesetze  und  Regein  aufstellen,  so  hat  man 
einerseits  die  yoUe  Melodie  wieder  aus  dem  Texte  hervorzuzaubern  « 
—  eine  reine  Unmöglichkeit  —  andererseits  die  Uitlel  zu  zeigen, 
wodurch  man  auch  in  den  kunstvollsten  und  ausgedehntesten  Perio- 
den den  Bau  und  Charakter  derselben  auf  modulalorische  Weise 
vollständig  ins  Bewusstsein  brachte  —  und  solche  Mittel  waren  gar 
nicht  vorhanden!  Nur  in  voller  Musik  und  zumTheil  erst  bei  der 
lebendigen  und  anschaulichen  Orchesis,  welche  diese  begleilele, 
konnten  die  Perioden  vollkommen  ausgedrückt  werden.  Bä  der 
Recitation  aber  trat  nur  die  Eine  Seite  ins  Bewusstsein,  und  es 
hing  ohne  Zweifel  von  der  individuellen  Geschicklichkeit  wesenüich 
ab,  in  welchem  Grade  dieses  geschali.  Dass  wir  dies  letztere  noch 
eben  so  gut  können  wie  die  Alten,  davon  wird  jeder,  der  die 
Composiüonslehre  mit  Erfolg  zum  Gegenstande  seines  Studiums 
macht,  sich  überzeugen;  die  Regehi  aber  wird  er  eben  auch  sich 
wieder  individuell  zu  bilden  haben  aus  der  gesammten  Theorie  und 
der  damit  verbundenen  sorgfältigen  Lectüre  der  Dichterwerke. 
Einige  allgemeine  Winke  für  die  Recitation  werden  jedoch  von 
Nutzen  sein. 

Es  ist  unmöglich,  alle  irgend  schwierigeren  Metra,  so  nament- 
lich die  Dochmien  und  die  Päonen,  auch  die  Jonid,  Chmamben 
u.  s.  w.  nur  annähernd  in  dem  ihnen  zukommenden  Mass  und  nadi 
ihrem  eigenthümlichen  Ethos  zu  recitiren,  ohne  die  Stimme  zu 
einem  halben  Gesänge  zu  erheben.  Wenn  in  unserer  mateneUen 
und  prosaischen  Zeit  uns  eine  solche  Praxis  entfremdet  ist,  so 
müssen  wir  doch  bedenken,  dass  wir  bei  den  alten  Classikem 
uns  in  einer  ganz  eigenen  Atmosphäre  bewegen.  Im  Alterthume 
übte  nicht  nur  der  Rhythmus  seine  Herrschaft,  sondern  die  Musik; 
und  wollen  wir  auch  nur  halb  die  schönen  überlieferten  Texte  ver- 
stehen, so  dürfen  wir  nicht  vergessen,  dass  der  Diditer  gar  oft 
viel  mehr  von  der  Gewalt  der  Töne  und  des  Rhythmus  beherrscht 
wurde,  als  von  einer  schulgerechten  Logik.  Wir  werden  also  schon 
uns  etwas  bequemen  müssen,  und  gewiss,  man  kann  nicht  umbin, 
an  dem  zuerst  fremd  Gegenüberstehenden  bald  Freude  und  hohe 
Befriedigung  zu  empfinden,  wann  man  in  den  Sinn  der  Formen 
eingedrungen  ist.  Man  wird  die  einander  respondirenden  Sätze  und 
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Verse  auch  in  solchen  Tonreihen  moduliren,  dass  die  Macbgiieder 
den  beßriedigenden  Abschluss  der  Vorderglieder  bilden;  in  keinem 
Falle  aber  darf  der  Scbluss  der  Periode  den  vollständigen  Äb8ch]uss 
des  ganzen  Complexes  verkennen  lassen. 

Nothwendig  ist  namentlich,  dass  man  die  langen  Noten,  l^ 
und  L-j,  hinreichend  lange  fortlönen  lässt,  so  dass  möglichst  ohne 
Pausen  die  Takte  voll  werden. 

Im  Oebrigen  wnrd  unsere  Lehre  von  dem  rhythmischen  Cha- 
rakter der  verschiedenen  Formen  der  Sätze  weiteren  Aufschluss 
gdien,  ebenso  die  Lehre  vom  Vers  und  der  Periode.  Auch  von 
dem  Wesen  der  zugehörigen  Melodien  lässt  sich,  wie  wir  sehen 
w^en,  nicht  Weniges  erkennen. 


§  14.    Eriterien  für  den  ümfaiig  der  Sätze. 

1.  Die  ganze  antike  Rhythmik  wfirde  vollkommen  in  der 
Luft  schweben,  so  lange  man  nicht  bestimmte  und  sichere  Krite- 
rien für  die  Ausdehnung  oder  den  Umfang  der  Sätze  besässe.  In 
der  gleichen  Aasdehnung  der  Takte  kann ,  wie  schon  in  der  Ein- 
leitung bemerkt  wurde,  die  Einheit  einer  Composition  nicht  gesucht 
werden,  and  ohne  Einheit,  d.  h.  strenge  Ordnung,  einem  be- 
stimmten Zwecke  angepasst,  ist  eine  Composition  überhaupt  keine 
Composition.  Diese  Ordnung  aber  wird  mehr  durch  die  rhythmi- 
sdien  Sätze,  ihre  Ausdehnung,  Gruppirung  und  innere  Bildung  er- 
reicht, als  durch  die  Takte  an  und  für  sich.  Wir  erkannten  so- 
gar, §  12,  dass  die  erste  und  ursprünglichste  poetische  Form  der 
ParaDelismus  der  Sätze  ist,  während  erst  später  das  Taktmass  hin- 
zotxitt  Angenommen  nun,  dass  durch  Hiatus,  gleichgültige  Schluss- 
sflbe  (syüaba  anceps)  und  vollen  Wortschluss  {r&k&ia  X^^i^,  wobei 
auch  noch  Apostrophirung  zulässig  ist)  immer  sichere  Kennzeichen 
lor  die  Versschlüsse  vorhanden  seien,  ebenso,  dass  die  Anzahl  und 
Form  der  Takte  im  Verse  überall  ohne  weiteres  erkannt  werden 
könne,  so  dass  also  aucli  die  metrische  Ausdehnung  der  Verse 
sicher  sei:  so  werden  wir  doch  sogleich  einsehen,  dass  mit  dieser 
K^mtniss  wenig  oder  nidits  für  das  Versländniss  der  Compositioncn 
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gewonnen  sei     Ein  Beispiel  möge  dies  erläutern.     Die  Strophen 
bei  Find.  Nero.  IX  zerfallen  in  folgende  Takte  und  Verse: 

L..W    I     — i     I    1—^     I .l_-v-»wl_vys-»I I 

...  s^    vy  I  _  vy    v>  1     — -  .—     I  -^  v>    y^  I  —  vy    v>  1     —  —     I     L—  vy      I 

_?:  I     8. 

lL»wl IL-v/I— XI      12. 

5_:i_wl iL— wl iL—  »-.I I  6. 

Der  erste  und  der  fünfte  Vers  besteht,  wie  die  rechts  beige- 
setzten Zahlen  zeigen,  aus  6,  der  dritte  aus  8,  der  zwate  aus  11 
und  der  vierte  aus  12  Takten.  Es  ist  offenbar,  dass  die  Verse 
ilirem  Umfange  nach  weder  deichmass  noch  irgend  eine  Ordnung 
erkennen  lassen.  Beides  muss  in  den  Sätzen  zu  finden  sein.  Aber 
unmöglich  können  sie  alle  gleiche  Ausdehnung  haben,  da  die  Verse 
durch  keine  einzige  Zahl  commensurabel  sind;  selbst  eine  Zerlegung 
in  Dipodien  würde  bei  Vers  2  nicht  gelingen.  SobaM  nun  erkannt 
ist,  dass  die  anzunehmenden  Sätze  mindestens  von  zwei  verschie- 
denen Ausdehnungen  sein  müssen,  kommt  man,  wenn  keine  be- 
stimmten Regeln  fut  den  Umfang  der  einzelnen  Reihen  vorhanden 
sind,  in  das  Gebiet  der  unbeschränktesten  Willkühr;  man  wird  mit 
Leichtigkeit  auf  mehrere  hundert  Arten  die  vorliegende  Strophe 
einiheilen  können. 

Nun  erfahren  wir  zunächst  von  Aristoxenus,  dass  die  Sätze 
genau  die  Gliederung  haben  müssen,  welche  den  Takten 
eigen  ist,  d.  h.  sie  können  nur  in  Abschnitte  zerlegt  werden» 
welche  sich  wie  2:2,  2:1  oder  2:3  verhalten.  Der  grosse 
Rhythmiker  unterscheidet  deshalb  nicht  einmal  durch  eigene  Aus- 
drücke: er  nennt  den  Satz  wie  d&a  Einzeltakt  irou^.  Hieraus  ist 
wenigstens  ersichtlich,  dass  wir  in  obiger  Strophe  keine  7-  und 
11 -taktige  Sätze  annehmen  dürfen,  denn  beide  Zahlen  lassen  sich 
nicht  nach  obigen  Proportionen  zerlegen.  Immer  aber  könnten 
wir  noch  an  2-,  3-,  4-,  5-,  6-,  8-,  9-,  10-  und  12.laküge 
Sätze  in  obiger  Strophe  denken,  so  dass  wir  in  der  That  der 
sicheren  Erkenntniss  kaum  einen  Schritt  näher  gekommen  sind. 
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Ein  oenör  Lehrsatz  aber  bringt  uns  bedeutend  weiter.  West- 
pbal  hat  (am  besten  in  den  Fragmenten  der  Rhythmiker,  S.  120  sq.) 
aus  Aristox.  ap.  PselL  37,  18  und  fragm.  Parisin.,  p.  79,  20, 
AmUd.,  p.  52,  9  und  Hart.  Cap.,  p.  52  eine  Tafel  für  den  Um- 
fang der  Sätze  zusanunengestellt  Jene  allen  Rhytlimiker  lehren: 
Bei  gerader  Gliederung  können  die  Sätze  nur  bis  zu 
16  Hören  (d.  h.  kurzen  Noten,  entsprechend  den  kurzen  Silben), 
bei  ungerader  dagegen  bis  zu  18  und  bei  fünftheiliger 
bis  zu  25  Hören  ausgedehnt  werden. 

Hiernach  ist  bei  den  %-Takten  (Choreen  und  Logaö- 
deo)  eine  Ausdehnung  bis  zur  Hexapodie  gestattet;  denn 
6  X  Ve  =  *%,  d.  h.  18- Hören.  Es  sind  also  hier  Dipodien, 
Tripodien,  Pentapodien  und  Hexapodien  zulSssig. 

Bei  den  74*  und  %-Takten  (Dactylen  und  Spondeen  bei- 
der Arten  und  Anapästen)  erstreckt  sich  die  Ausdehnung 
bis  zur  Pentapodie.  Die  Hexapodie  ist  ausgeschlossen,  da  sie 
nur  eine  gerade  oder  ungerade  Gliederung  zulässl,  keine  funf- 
thalige,  bei  welcher  allein  die  Ausdehnung  von  mehr  als  20  Hören 
zulässig  ist 

Bei  den  %-Taklen  (Päonen  und  Bacchien)  sind  Dipo- 
dien, Tripodien  und  Pentapodien  zulässig,  aber  keine 
Tetrapodien  und  Hexapodien.  Die  letzteren  nämlich  würden 
das  überhaupt  gestattete  Hass  (durch  ihre  30  Hören)  überschreiten, 
und  die  ersteren,  nur  gerade  zu  zerlegen  in  10  -^  10  Hören, 
d.  i.  2  4-^  Takte ,  den  für  die  gerade  Gliederung  gestatteten 
Crobng. 

Die  %-  und  % -Takte  (Jonici,  Choriamben  und  Dichoreen) 
können  nur  als  Dipodien  und  Tripodien  auftreten. 

Diese  alte  Theorie,  auf  Nem.  IX  angewandt,  lässt  nun  sogleich 
erkennen,  dass  wir  nidit  anders,  als  m  2-,  3-,  4-  und  5- taktige 
Sätze  eintheilen  können.  Aber  eine  wie  ungeheure  Henge  von 
Einthälongen  ist  auch  so  noch  in  der  gar  nicht  so  grossen 
Strophe  zulässig!  Wir  begreifen  ohne  weiteres,  dass  wir  mit 
diesen  rein  mathematischen  Regeln  zu  keinem  bestimmten  Ziele 
kommen  können,  dass  die  Grenze  des  Höglichen  und  Gestatteten 
noch  immer  ungeheuer  weit  geblieben  ist.  Die  alte  Hetrik  hat 
nicht  vermocht,  in  diesem  Labyrinthe  den  Ariadnefaden  an  die 
Hand  zu  geben;  eben  so  wenig  Hülfe  ist  von  der  neueren  Hetrik 
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ZU  erwarten.  Trotzdem  yenndgeo  wir  in  fast  allen  Fällen  aus  un- 
zweideutigen und  vielseitigen  Zeichen  die  sicherste  Auskunft  zu  er- 
balten. Ehe  wir  aber  jene  reichen  Hülfsniiltd  erforschen,  wird  es 
von  Nutzen  sein,  den  Werth  und  Gehalt  der  obigen  überlieferten 
Theorien  zu  prüfen. 

2.  Diese  Theorien  nämlich  erscheinen,  von  einer  Seite  be- 
trachtet, als  sehr  wahrscheinlich,  von  der  andern  Seite  dagegen 
als  ziemlich  gehaltlos  und  nichtig.  Psellus  gibt  als  Grund  für  die 
geringe  Ausdehnung  gerade  gegliederter  Sätze,  für  die  grössere  der 
ungerade  und  die  noch  grössere  der  hemiolisch  (funltheifa'g)  geglie- 
derten Sätze  die  bei  jeder  Gliederungsart  herrschenden  Ictus- 
Verhältnisse  an.  Nach  ihm  haben  gerade  gegliederte  Sätze  nur 
zwei  Satzicten,  einen  starken  und  einen  schwachen,  Damach  ist 
z.  B.  die  dactylische  Tetrapodie  zu  intoniren 

J-w^I_.vyv^|^vywl_v^wll  oder^v^v^|_v^wi^v^v^|_vvv>ö, 

-_wwlJ.v^v>l_v^wl^wv>n  oder_v^v^i^vywr_v^wlJ_wv^ll. 
Bei  ungerade  gegliederten  Sätzen  sind  dagegen  3  Icten,  z,  B. 

-1.  \^     — .  s^  I  J^  v^     .^  vy  I  .^  v^     ...  v/  D 

(wobei  ebenfalls  die  Icten  wieder  verschieden  stehen  können),  und 
bei  5-theiligen  Sätzen  4  Icten,  z.  B. 

oder  in  irgend  anderer  Stellung.  Diese  Ictenyerhältnisse  sind  im 
allgemeinen  höchst  wahrscheinlich.  Ganz  gewiss  wird  man  z,  B. 
die  Tetrapodie  so  intoniren,  dass  man  die  eine  Hälfte  gegen  die 
andere  hervorhebt,  was  nur  mit  2  Icten  geschehen  kann,  die  der 
obigen  Regel  entsprechen.  Bei  ungerader  Gliederung  dag^n,  wo- 
bei immer  Dreitheiligkeit  vorhanden  ist  (1  -|-  1  -|-  1  =  3  oder 
2  +  2  +  2  =  6  eigentlich  eben  so .  richtig  als  2  +  1  =  3  uod 
4  +  2  =  6,  wie  die  Alten  die  Gliederung  annahmen),  wird  naan 
nicht  umhin  können,  die  drei  Theile  durch  Icten  gegen  eioaader 
hervorzuheben.  So  ist  es  auch  wahrscheinlich,  dass  die  Pentapo- 
die  eine  noch  reichere  Intonation  erhalte,  und  es  steht  nichts  ent- 
gegen, die  4  Icten  der  alten  Rhythmiker  in  ihr  anzunehmen.  Wir 
werden  sogar  im  Bau  der  einzelnen  Sätze  in  vielen  Fällen  ganz 
sichere  Kennzeichen  lur  obige  Intonationsverhältnisse  auffinden,*  ob- 
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gleich  in  anderen  auch  die  Einseitigkeit  und  Unzulänglichkeit  der 
R^el  offenbar  wicd. 

Betrachten  wir  nun  aber  einen  Haupteinwurf  gegen  obige 
Regel  für  die  höchste  Ausdehnung,  die  den  einzelnen  Taktarten 
zukommt  Die  dactylische  Hexapodie  wird  verworfen,  weil  sie  auf 
24  Hören  sich  belaufen  würde;  die  choreiscbe  dagegen,  welche 
nur  eine  Zeildauer  von  18  Hören  hat,  anerkannt.  Diese  Hören 
aber»  wdche  wir  als  Achtelnoten  bezeichnen  und  welche  sprachlich 
als  kurze  Silben  erscheinen,  haben  natürlich  bei  verschiedenem 
Tempo  einen  sehr  verschiedenen  Zeitwerth.  Eine  Tetrapodie  aus 
ruhigen  Dactylen  wird  mindestens  dieselbe  Zeit  zum  Vortrage  er^ 
fordern,  welche  bei  einer  conciürten  Hexapodie  verfliessen  würde. 
Aus  welchem  Grunde  soll  nun  die  letztere  nicht  vorkommen 
können?  Die  Zeit  des  Vortrages  kann  jedenfalls,  wie  diese  ein- 
fache Betrachtung  zeigt,  nicht  massgebend  sein.  Es  steht  ja  gar 
mdits  entgegen,  dieselbe  Helodie  erst  langsam,  ein  zweites  Hai 
doppelt  so  schnell  vorzutragen:  und  das  Tempo  wird  dabei  nichts 
an  ihrer  Gliederung  ändern:  Tetrapodien  sind  in  beiden  Fällen 
Tetrapodien  u.  s.  w.  Auch  wenn  wir  zugeben ,  dass  das  Tempo 
bei  den  einzelnen  Taktarten  nicht  bedeutend  variiren  könne,  so 
ist  doch  in  jedem  Falle  evident,  dass  eine  condtirle  dactylische 
Hexapodie  kaum  oder  gar  nicht  eine  choreische  Hexapodie,  die 
nicht  allzu  schnell  vorgetragen  wird,  an  Zeitraum  übertreffen  könne. 
Ond  noch  weniger  begreift  man,  wie  für  concitirte  Dactylen,  ruhige 
Dactylen  und  die  äusserst  langsamen  Spondeen  ein  und  dasselbe 
Gesetz  gelten  könne.  So  nützen  uns  denn  alle  Redensarten  der 
Alten,  -wenn  sie  z.  ß.  angeben,  dass  die  Sätze  ihre  bestimmte 
Ausdehnung  nicht  überschreiten  können,  weil  sie  dann  dem  Ge- 
foble  nicht  mehr  als  Einheiten  erscheinen  würden,  sehr  wenig; 
wir  müssen  entweder  Gründe  hören,  die  einen  sichereren  Halt 
geben,  als  der  unzuverlässige  Uassstab  der  Hören  (xpovoi  lupcSrot), 
oder  die  obigen  Regeln  sind  einfach  verkehrt. 

Glücklicherweise  sind  wir  hier  im  Stande,  zu  den  positivsten 
Resultaten  zu  gelangen.  Die  oben  angegebenen  Grenzen  haben 
Rcfiditit  Die  alten  Hetriker  haben  Texte  in  Händen  gehabt,  in 
wdchen  die  rhythmischen  Sätze  als  solche  durch  die  Schreibart 
(in  einzebien  linien)  oder  durch  sonstige  Abzeichen  zu  erkennen 
waren;  nur  die  Gründe  hierfür,  welche   sie  sich  selbst  erdacht, 
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sind  unzuIäogUch  und  müssen  darch  neue  erselzt  werden.  Wir 
werden  auf  musikalischem  Wege  zu  denselben  Resultaten  gdangen 
und  überhauptT  durch  alle  die  Mittel,  auf  welche  §  11,  2  hinge- 
deutet wurde.  lUer  aber  gehen  wir  zunächst  nur  auf  die  Kriterien 
für  die  grösstmögliche  Ausdehnung  der  Reihen  ein,  um  das  Gebiet 
in  den  folgenden  Specialuntersuchungen  im  voraus  fester  abzu- 
grenzen und  einzuschränken.  Ebenso  sind  die  wichtigsten  allge- 
meinen Kennzeichen  für  die  Constituining  bestimmter  Sätze  anzu- 
geben, die  innerhalb  des  grösstmöglichsten  Umfanges  angenommen 
werden  dürfen.  Das  Genauere  dann  ist  §  18 — 26  für  die  einzelnen 
Taktarten  nachzusehen. 

3.  Hexapodien  sind,  nach  obigen  Theorien  nur  beim  */,- 
Takle  zulässig,  sie  fehlen  schon  beim  %-  und  %- Takte,  ebenso 
bei  den  %*  ^^^  %-Taklen.  Wir  werden  nun  nachweisen,  dass 
sie  auch  beim  %- Takte  nur  in  ganz  bestimmten  Formen,  <fie  eine 
allgemeine  Gesetzlichkeit  erkennen  lassen,  vorkommen,  dass  Aet 
andere  Formen  derselben  auch  bei  den  Choreen  und  Logaöden 
ausgeschlossen  sind.  Hieraus  werden  wir  dann  sogleich  erkennen, 
dass  bei  den  geraden  Takten  schwerlich  an  ein  Vorkommen  der 
Hexapodien  zu  denken  sei. 

Nehmen  wir  eine  Reihe  von  sechs  fallenden  chordschen  Takten 
in  der  gewöhnlichen  Form  F  (§  9,  2), 

j*Mj.Mj;^ij/ij-rij/ii 

oder 

Die  Bildung  ist  so  regelmässig  wie  nur  mö^ich:  ein  Takt  ist  ge- 
nau dem  anderen  Takte,  eine  Dipodie  der  anderen  Dipodie  gleicb. 
Und  doch,  dieser  Satz  kommt  in  der  ganzen  lyrischen  Literatur 
der  Griechen  auch  nicht  ein  einziges  Mal  vor!  Was  ist  der  Grund? 
Gerade  die  allzu  grosse  formelle  Regelmässigkeit.  Sedismal  gonau 
dieselbe  Bewegung,  das  ginge  schon;  aber  sechsmal  dieselbe  faU 
lendc  Bewegung:  das  gäbe  ein  Bild  der  stufenweis  fortschreitenden 
Ermattung,  während  doch  gerade  im  Allgemeinen  durch  die  rhyth- 
mischen Reihen  die  Bewegung  und  das  Leben  gemall  werden 
sollen.  Die  Reihe  wird  wenig  verbessert  durch  die  Taktform  -B, 
die  wir  uns  besonders  auf  zwei  Arten  eingemisclit  denken  können: 


/ 
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Bei  der  ersten  Art  würde  dem  beweglicheren  Takte  in  jeder 
Dipodie  der  ruhige  folgen  —  eine  ansprechende  Ordnung,  die 
aber,  drei  mal  in  Einem  Satze  vorhanden,  ebenfalls  ermüden 
müsste.  Im  Tribrachys  ist  keine  Kran  (vgl.  die  Classificimng 
§  9,  2),  er  ist  beweglich,  aber  in  der  That  viel  kraftloser  als  die 
Stammform  des  Choreus  (F).  Beweglichkeit  ohne  Kraft  aber  kann 
nicht  lange  anhalten,  oder  sie  geht  geradezu  in  ein  mattes  Vibriren 
über.  Noch  wemger  befriedigt  die  zweite  Art,  wo  auf  den  kräf- 
tigen Takt  jedesmal  der  matte  und  obendrein  bewegliche  folgt, 
während  doch  im  Rhythmus  eines  Satzes  die  Bewegung  zum  be- 
friedigenden Abschluss  kommen  soll. 

4.  Suchen  wir  nun  Corrective  der  oben  besprochenen  Reihe! 
Würde  man  ihr  Takle  beimischen,  die  nicht  nur  mehr  Beweglich- 
keit als  Form  P  hätten,  sondern  zugleich  auch  nicht  einer  kräf- 
tigen Intonation  in  ihrer  Thesissflbe  entbehrten,  so  würde  durch 
diese  ohne  Zweifel  mehr  Leb.en  in  die  Reihe  kommen,  und  so  die 
Länge  derselben  keinen  unbefriedigenden  Eindruck  machen.  Eine 
solche  Form  aber  wäre  log.  C,  durch  deren  Beimischung  die  Reihe 
in  die  lebhaftere  logaödische  Weise  fortgerissen  wäre.  Pindar  hat 
durch  dieses  unscheinbare  Mittel  die  voll  auslautende  Ilexapodie  zu 
eraiögfichen  verstanden;  wir  finden  Nem.  m,  Ep.  Y.  1 


■v" 


d.i.  -v>vyl— wl-^v>l_wl— ^^1— v>II. 

Der  Wechsel  der  Formen  C  und  F  ist  so  zweckentsprechend 
wie  möglieb.  Die  Gliederung  der  Hexapodie  in  ihre  drei  Dipodien 
ist  mit  Leichtigkeit  zu  erkennen.  Die  erste  derselben  beginnt 
„lebhaft*'  (vgl.  §  9,  2),  d.h.  itu:  Anfangstakt  ist  zugleich  lebhaft 
und  kräftig  und  hat,  vermöge  ihres  zweiten  Taktes,  einen  ruhigen 
Ausgang;  ebenso  ist  die  zweite  gebaut;  aber  die  dritte,  welche  den 
ganzen  Satz  abscbiiessen  soll,  darf  diesen  Contrast  nicht  wieder- 
holen: sie  beginnt  gleich  mit  dem  ruhigen  Takte,  endet  mit  dem- 
selben und  sdhiiesst  so  nicht  nur  den  lebhaften  Rhythmus   der 
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ganzen  Reibe  zu  votter  Befiriedigung  ab,  sondern  hebt  auch  die 
Einförmigkeit  auf,  welche  entstehen  wurde,  wenn  alle  drei  Dipodieo 
vollkommen  gleich  gebaut  wärea    (Pyth.  YII,  Ep.  V.  4  hat 

keinen  dieser  Anschauung  widersprechenden  Bau,  da  die  ganze 
Reihe  katalektisch  endet  In  anderen  Hexapodien  treten  noch 
weitere  Umgestaltungen  hinzu;  wir  bitten  aber  unsere  Leser,  vor- 
läufig nur  die  hier  angeführten  Formen  ins  Auge  zjx  fassen.  Die 
andern  finden  später  ihre  Erledigung.) 

Ein  einfacheres  Mittel,  der  Reihe  mehr  Leben  zu  geben,  be- 
steht darin,  sie  mit  steigenden  Takten  beginnen,  mit  fallenden 
schliessen  zu  lassen.  Auf  diese  Weise  kommt  vortrefllich  zur  Dar- 
stellung, wie  die  frei  und  frisch  beginnende  Bewegung  ihren  Ziel- 
punkt erreicht  und  hier  zum  Abschlüsse  kommt  So  finden  wir 
in  der  That  bei  Aeschylus: 

^;_^l— v^l   -w   1-.X..I  _w   l_  ^11  Cho.UI,  Str.ß,  V.l. 
^:_  v.l_  wl  w  w  ^1—  wl  w  ^  ^1—  wll  Ag.  n,  Ep.  V.  11. 

An  beiden  Stellen  ist  keine  Eintheilung  in  andere  Sätze  mög- 
lich, wie  jeder  schon  durch  einen  flüchtigen  Blick  auf  den  Text 
erkennen  wird.  Gho.  ITI  folgt  sogleich  eine  eigentliümliche,  eben- 
falls voll  schliessende  Hexapodie,  die  wir  später  als  „Uebergangs- 
thema"  (wie  sie  auch  dort  gebraucht  ist)  kennen  lernen  werden, 
und  zu  welcher  nun  die  oben  angegebene  Reibe  auch  ihrerseits  auf 
das  Beste  überleitet  Dann  Ag.  II  steht  die  angezogene  Reihe  als  Hittel- 
spiel zwischen  zwei  wobIgegKederten  Versen,  die  sogleich  beweisen, 
dass  eine  andere  Eintheilung  ein  Unding  sei.  Wie  wunderbar  nun! 
Zwei  Sätze,  welche  den  Hetrikern-anstössig  sein  müssen,  weil  sie 
mit  der  einen  Silbe  nicht  zu  bleiben  wissen,  so  dass  sie  dieselben 
zwar  gestatten,  aber  als  Ausnahmen  verzeichnen,  gelten  uns  für 
formenschön,  und  ihr  Vorkommen  ist  unzweifelhaft  (so  wie  das 
vieler  analoger  Sätze).  Umgekehrt  aber,  die  für  Metriker  tadellose 
Reihe 

gilt  uns  für  unschön  —  und  die  ganze  Gräcität  hat  in  der 
That  keinen  Beleg  für  sie! 

Drittens  aber,  wenn  der  Schluss  eines  Satzes  oder  Verses 
katalektiscli  ist  (bei  Clioreen  und  Logaöden  t-  oder  ^  a  )i  so  liegt 
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darin  der  Cliarakter  des  festen  und  bestimmten  ausgedruckt  Bei 
der  Noteofolge 

j;^ij/ij/ij-nj/ij-ni 

verfliesst  alles  in  einem  so  gleichförmigen  Flusse,  dass  man  im 
einer  so  grossen  Ausdehnung  *  fast  schliessen  roüsste,  es  gehe  in 
iafinitum  fort;  man  merkt  gar  keine  besUromte  Grenze.  Aber 
die  Beibe 

j;^IJ/IJ^IJ.NJwMJ.  II    oderIJfll, 

_v>  I  _ v>  I _ w  I  _v^  I  _w  I L-  II  und  _w  I -»v^  I  _w  I  _-v^  I  — w  I  — A II 

ist  deutlich  und  scharf  abgeschnitten.  Und  ausserdem  ist  in  der 
Form  der  dreiDipodien  so  ein  erheblicher  Unterschied  entstanden: 
iwei  ruhig  veriaufende,  eine  scharf  abgeschnittene;,  wo  ist  da  die 
emifidende  Gleichformigkät  geblieben?  So  finden  wür  denn  in  der 
That  die  kataleküsche  Hexapodie,  wenn  auch  ^ten,  ohne  Wechsel 
der  inneren  Taktformen,  als  Vers  angewandt 

-v^l— v^l— vy|—v^l— v^l—AJI    Scpt  in,  Str.  Y,  V.  7.  11. 

Dann  tritt  sie  mit  Tribrachen  auf, 
v^wwlvywv>lws-.wl^^v^lv^v^ol».All  Prom. V,Ep. V.4. 

Natürlich  sind  die  Formen  der  Hexapodie,  in  welcher  mehrere 
der  oben  besproch^eq  Erscheinungen  vorkommen,  um  so  mehr 
TOD  einer  ermüdenden  Gleichförmigkeit  entfernt,  und  man  muss 
erwarten,  dass  sie  um  so  häufiger  angewandt  werden.  Das  ge- 
schieht in  der  That,  und  aus  diesem  Grunde  ist  kein  rhythmischer 
Satz  häufiger  als  der  sogenannte  jambische  Trimeter, 

w: ^l^^l vi vyl im^1-«aII, 

weicher  su  .gleicher  Zeit  steigende  Takte  hat  und  katalektisch  ist. 
Andere  Formen  sind  §  18  und  §  22  verzeichnet 

Nun  ist  noch  besonders  zu  erwähnen,  dass  synkopirte  Takte 
mieten  im  Satze,  abgesehen  von  dem  verschiedenen  Charakter,  den 
sie  ihm  aufdrücken,  je  nach  ihrer  Stellung  (§  18),  jedenfalls  dem- 
selben ein  Gepräge  der  Kraft  verleihen  und  ihm  entschieden  die 
carmüdende  Gleichförmigkeit  beneiunen.    Daher  sind  Ilexapodieu  wie 
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--wli— l  —  wl-^wli— I  — All,  ^  :  — wl-_^l»-v^li-.I  —  w  I  — aB, 

SO  häufig  und  ebenso  die  ihnen  entsprechenden  logaödisdien  Sätze. 

Fassen  wir  nun  zusammen,  so  lautet  die  eben  so  sehr  aus 
dem  praktischen  Vorkommen  abstrahirte,  als  von  allgemeiner  Theorie 
aus  gewonnene  Regel: 

Die  Hexapodie  ist  nur  zulässig, 

1)  wenn  kyklische  Dactylen  mit  den  Choreen  wech- 
seln, 

2)  wenn  Auftakt  vorhanden  ist, 

3)  bei  katalektischem  Schlüsse, 

4)  bei  Vorhandensein  synkopirter  Takte  in  ihrem 
Innern. 

Iffit  andern  Worten,  sie  kommt  nicht  vor  als  einseitig  aus  deo 
Taktformen  F  oder  B  oder  beiden  neben  einander  bestehend;  zu 
diesen  Takten  muss  nothwendig  noch  die  Form  C  od^  G  oder 
beide  zusammen  treten. 

5.  Uebergehen  wir  nun  die  Pentapodie,  da  sie  bei  Choreen 
selten  ist,  weshalb  auch  leicht  Formen  nicht  überliefert  sein  können, 
die  dennoch  gestattet  waren,  und  gehen  zur  choreischen  Tetra- 
podie  über.  Sie  ist  akatalektisch  zwar  nicht  häufig,  doch  kommt 
sie  ohne  irgend  eine  Variation  bei  Aeschylus  vor  als  selbständiger 
Vers  Ag.  IV,  ß.  V.  4;  SepL  ffl,  y,  V.  8;  Prom.  11,  ß,  V.  1.  2.  3 
und  als  Vordersatz  eines  Verses  sicher  SepL  VII,  a,  V.  1  und 
Vin,  a,  V.  2,  während  Ag.  I,  y,  V.  5  die  Cäsur  zeigt,  dass  die 
letzte  Kürze  Auftakt  zum  folgenden  Satze  ist: 

Was  also  bei  der  Hexapodie  als  unschön  gelten  musste  und 
deshalb  nicht  gestattet  war,  das  ist  bei  der  Tetrapodie,  eben  w^n 
ihres  geringeren  Umfonges,  ganz  unbedenklich.  Der  Umfang  aber 
ist  keine  bestimmte  Zeitgrösse:  er  ist  bei  verschiedenem  Tempo 
ein  ganz  verscliiedener.  Doch  das  ändert  gar  nichts  an  dem  Ver- 
hältnisse der  Takte.  Ob  man  die  Hexapodie  wie  gewöhnlich  reci- 
lire,  oder  sehr  rasch:  immer  wurde  der  sechsmal  wiedeiiiolle,  nichi 
wesentlich  veränderte  Takt  etwas  Ermüdendes  mit  sich  bringen 
und  nicht  mehr  das  Bild  einer  wohl  gegliederten  Zeitgrösse  ge- 
währen.   Nur   aus   diesem  Grunde   kann   sie  dagegen  angewandt 


i  14.    Briterien.  ffir  den  Umfang  der  Satze.  X73 

werden  mit  Tariirten  Takten.  Bei  der  Tetrapodie  ist  diese  Varia- 
tion, wegen  des  geringeren  Umfanges,  d.  h.  der  seltneren  Wieder- 
holung, nicht  nöthig. 

Belracfaten  wir  nun  die  Schlüsse,  welche  aus  Obigem  sich  auf 
die  %-  und  %- Takle  ergeben.  Wir  haben  §  9,  2  den  Proce- 
leusmaticus  als   dacL  A,   _  ^  w    als  dact  B,    l^  ^    als  D  und 

als  F  bezeichnet,   so   dass   als   parallel  anerkannt  werden 

müssen 


• 


beim  %-  und  V«- Takte  beim  % -Takte 

A  wv^ww  (fehlt.) 

* 

B  __   vy    v^  

C  (fiehlt)  

D  i_w  _u 

P  


w^ 


Dass  diese  Stufen  sich  entsprechen,  gelit,  wie  wir  sehen  wer- 
den, aus  der  Lehre  von  dem  Charakter  der  einzelnen  Formen  der 
Sitte  unzweifelhaft  hervor;  nur  muss  man  nicht  daran  denken, 
dass  die  ^eichnamigen  Formen  bei  ihren  Taktarten  völlig  die- 
sdbe  Rolle  spielen. 

Vergleicht  man  Reihen  wie 
—  ^^   l—v^    I— «-»l^-w    I_wl-.wli  und 

.   —  I  —  I  —  I I I II, 

wwwlvywv.lv>wwlv.wv^ls^v>v>lwwwll    *  UUd 

_vywl—  x>wl—  wv^l_wv>l_wwl_v^wll 

mit  einander,  so  wird  man  sogleich  erkennen,  dass  die  dem  ge- 
raden Taklgenus  angehörenden  beiden  Reihen,  sieht  man  nur  auf 
die  Gliederung  der  Takte,  noch  viel  einförmiger  sind,  als  die  cho- 
rräschen.  In  diesen  letzteren  wechselt  doch  fortwährend  ein  langer 
uod  ein  korzer  Takttheii;  in  den  ersteren  sind  die  beiden  Takt- 
theile  gleich  gross.  Folglich  könnte  bei  ihnen  die  unvarürte  Hexa- 
podie  nach  allen  Gesetzen  des  rhythmischen  Wohlklanges,  wie  die 
Giiechen  sie  ausgebildet  haben,  nicht  vorkommen.  Dass  die 
Fomi  A  der  Reihe  grösseres  liCben  gäbe,  ist  nicht  anzunehmen: 
es  ist  gerade  in  einem  aus  lauter  Kürzen  bestehenden  Takte  zu 
wenig  Kraft,  als  dass  er  eine  sonst  zu  unbeholfene  Reihe  stützen 
kdonte.     Da  nun  %\n  Takt  C  im  geraden  Taktgenus  fehlt,  so 
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köDDle  man  denken,  dass  D  seine  Stelle  zu  vertreten  b^bigt 
wäre,  und  deshalb  Hexapodien  wie 

_>^vy|— wwl  L-vy   I— wvyl— vy%>l n,  und  besonders 

einen  befriedigenden  Rhythmus  bildeten  und  folglich  ihrer  Anwen- 
dung in  der  Husik  und  Poesie  nichts  im  Wege  stände.  Allerdings 
ist  die  Form  D  „rasoh  und  kräftig*',  und  sie  gibt  der  Reihe  mehr 
Leben  und  Bewegung;  dazu  ist  der  Wechsel  von  Takten  wie  J     ^ 

und    I  J  für  das  Ohr  sehr  ansprechend  und  es  würde  wohl  eher 

die  dipodische  Zusammenfassung  J     f^  |  J  j  |    dreimal  in  einem 

Satze  stehen  können,  als  die  allzu  gleichmässigen  Gruppen 

jjuji,  ^n\Ji:\  und  jiiijji, 

wo  die  Takte  mindestens  immer  auf  dieselbe  Art  zerlegt  sind  (in 
2  +  2  Hören).  Und  doch  ist  die  Form  D  nicht  befähigt,  eine 
so  lange  Reihe  zu  stützen.  Sie  ist  doch  nicht  lebhaft  genug  in 
Verhältniss  zu  C,  wo  die  lange  Thesis  corripnt  wird  und  man  also 
mit  einem  raschen  Sprunge  gleichsam  weiter  kommt  Hier  umge- 
kehrt muss  man  die  Hebung  um  die  Hälfte  länger  anhalten,  als 
gewöhnlich;  wäre  hierdurch  nun  der  ganze  Takt  voll,  wie  bei  der- 
selben Ausdehnung  der  Länge  unter  Choreen  (v^ :  _  v^  I  u.  I  _  v>  i 
L«l«.v>l— All  u.  dgl.)  der  Fall  ist,  so  würde  der  feste. Schluss, 
im  2.,  4.  oder  6  Takte  zu  erwarten,  die  Reihe  deutlich  gliedern 
und  somit  ihr  die  ermüdende  Länge  rauben.  Aber  es  ist  umge- 
kehrt: der  Takt  ist  trotz  der  Länge  der  einen  Note  nidit  zu  Ende, 
es  folgt  noch  eine  sehr  unbedeutende,  und  diese  verursacht,  dass 
der  Takt,  statt  einen  ganzen  Satz  abschliessen  zu  können  oder 
mindestens  befähigt  zu  sein,  den  letzteren  in  deutliche  Abschnitte 
zu  zerlegen,   umgekehrt   gerade  an  solchen  Stellen   nicht   stehen 

darf.    Die  dorische  Dipodie l  l-  w  II    und  Tetrapodie i 

L_  v^i iL-  vyll  kommt  überhaupt  nie  v<wr  (Leitf.  §  12). 

Ferner  ist,  nach  §  15,  4  „hypermetiische"  Bildung  wenig- 
stens der  Verse  beim  geraden  Takte  meist  nicht  zulässig,  so 
dass  auch  aus  diesem  Grunde  die  daclylische  oder  spondeische 
Hexapodie  nicht  gestützt  werden  könnte.  Es  bleiben  als  Mittel 
hierzu  folglich    nur  die   Kalalexis   und  die   Synkope   im   Innern 
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nach.  Aber  nun  machen  sich  folgende  Bedenken  gegen  irgend 
weiche  Formen  der  daclylischen  oder  spoodeischen  (auch  anapä- 
stisdien)  Hexapodie  ganz  allgemein  gellend: 

1)  Soll  der  Satz  durch  zu  viele  Variationen  nicht  ganz  und 
gar  seinen  eigenlhümlichen  Charakter  einbfissen,  so  wird  er  trotz 
Synkopen  u.  s.  w.  eben  als  ein  solcher  im  geraden  Taktgenus 
immer  noch  viel  zu  bewegungslos  erscheinen. 

2)  Hierzu  kommt  die  Zeilausdehnung  desselben.  Auch  die 
aDerconcitirtesten  Dactylen  sind  immer  noch  ein  länger  dauernder 
Takt,  als  Choreen  oder  Logaöden  in  raschem  Tempo,  so  dass  sich 
auch  hier  die  Zeitdauer  wie  4:3  verhalten  muss.  Dann  aber 
haben  die  meisten  geraden  Takte  gerade  ein  sehr  langsames  Tempo, 
ja  das  allerlangsamste,  welches  überhaupt  in  der  Musik  vor- 
handen isL 

Aus  aDen  diesen  Einzelheiten  ergibt  sich,  dass  dactylische, 
spondeische  oder  anapästische  Hexapodien  mindestens  selir  un- 
wahrscheinlich sind. 

6.  Gegen  das  Vorkommen  von  Hexapodien  im  geraden  Takt- 
genus sprechen  nun  aber  auch  ganz  positive  metrische  Erschei- 
nungen, deren  wichtigste  hier  zusammengestellt  werden  mögen. 

I.  Schon  der  älteste  und  allergebräuchlichste  Vers  in  geradem 
Taktmass,  der  dactylische  Hexameter,  zeigt  durch  seine  Cäsur,  dass 
er  aus  zwei  Tripodien  besieht,  die  sich  als  Vorder-  und  Nachsatz 
verhaltea  und  folglich  zusammen  wohl  einen  Vers,  nicht  aber  einen 
rhythmischen  Satz  ausmachen. 

n.  Der  elegische  Hexameter  zeigt  dann  noch  deutlicher  durch 
TbeiluDg  [buxig&ci;)  und  Synkope  des  dritten  Taktes,  sowie  durch 
sein  wechselndes  Vorkommen  mit  dem  heroischen  Hexameter, 
dessen  Gliederung  sich  durch  eine  ganz  andere  Erscheinung  ver- 
rath,  dass  er  aus  zwei  Tripodien  bestehe. 

HL  Während  geradtaktige  Tripodien  und  Tetrapodien  (nament- 
lich die  letzteren)  nicht  seilen  als  Einzelverse  auftreten,  auch  die 
Pentapodie  so  vorkommt,  gibt  es  auch  in  den  lyrischen  Stellen  der 
Dramatiker  keine  dactylischen  oder  spondeischen  Hexameter  ohne 
Cäsur  oder  Theilung. 

IV.  Pindar  wendet  stets  nur  die  dactylische  Tripodie,  nie  die 
Hexapodie  an  (auch  die  Tetrapodie  selten).  Dies  geht  zweifellos 
hervor  daraus,  dass  die  Tripodie  entweder  nur  einmal  steht,  von 
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dorischen  Takten  gefolgt,  oder  den  Vers  schliessend,  oder  auch 
von  einer  anderen  Tripodie  stets  durch  die  Taktform  F,  der,  in 
diesem  Verhältnisse  angewandt,  eine  abschliessende  Tendenz  inne- 
wohnt, getrennt  ist    So 

—  0  v^I_v>vyl 0— vy  vyl_w  wl II  Nem.  IX,  V.  3. 

».  w  N^  I  —  w  x^  I 1I_  v>  vy  I  -  s>  w  I  —  A II  Ol  VI,  Ep.  V.  5.  6. 

und  öfter. 

V.    Da  bei  Pindar  die  dactylische  Tetrapodie  mit  der  dori- 
schen respondiren  kann, 

Pyüi.  IV,  Ep.,  V.  5—6: 

_:—  v^   wl-  w  v>l-w  wl U     L-  v>     I II 

U.W      I     -^-_     I     L—    wl ll_vy^•I— "Xlt 


so  müsste  eine  solche  Responsion  bei  ihm  um  so  öfter  zwischen 
den  entsprechenden  Ilexapodien  stattfinden.  Aber  es  offenbart  sich 
da  immer,  dass  beide  Reihen  anders  zu  theilen  sind,  die  eine  in 
Tripodicn,  die  andere  in  Tetrapodien  und  Dipodien,  oder  blos  Dipo- 
dien.  Nie  findet  also  rhythmische  Responsion  bei  ihm  statt  zwisdien 
zwei  Taktfolgen  wie 

U-w U.vy L-w       __(__)• 

Befläufig  hier  die  Bemerkung,  dass  eben  so  wenig  jemals  bei 
Pindar  eine  scheinbare  dactylische  Hexapodie  mit  acht  doriseben 
Takten  respondirt,  wodurch  die  Westphalschen  Tetrapodien  etwas 
wahrscheinlicher  würden,  aber  trotzdem  meistens  im  Innern  der 
Verse  unmöglich. 

Bedenken  wir  nun,  wie  sicher  die  dorische  Dipodie  und  Tetra- 
podie nachgewiesen  sind,  dadurch,  dass  sie  als  Einzelverse  auf- 
treten, die  letztere  auch  noch  durch  ihre  Responsion  mit  einer 
dactylischen  Tetrapodie  (wie  in  obigem  Beispiele),  so  muss  es  als 
vollkommen  begründet  und  unzweifelhaft  erscheinen,  dass  die  Hexa« 
podie  nicht  bei  Dactylen,  Spondeen  und  Anapästen  angewandt  sei. 
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7.  Es  wird  nun  keines  weiteren  Nachweises  bedärfen,  dass 
bei  den  noch  grösseren  Takten,  den  ^s"»  %~  ^^^  ^/^'Tdkien 
nicht  an  Hexapodien  zu  denken  sei.  Kämen  sie  bei  ihnen  vor,  so 
mussten  sie  beim  %•  oder  %- Takte  ohne  das  geringste  De* 
denken  sein. 

8.  Pentapodien  gibt  es,  wie  wir  gesehen,  nach  alter  Theorie 
in  den  %-,  %-,  7«*  lu^  %-Takten;  sie  fehlen  in  den  grösseren 
Takten.  Beim  %-Takt  ist  ihr  VorJiandensein  selbstverständlich, 
sobald  wir  überhaupt  Pentapodien  für  zulässig  erachten;  ihr  Vor- 
kommen ist  übrigens  keinerlei  Zweifel  unterworfen.  Aber  schon 
bei  den  Dactylen  könnte  die  Pentapodie  Bedenken  erregen.  Wenn 
man  mit  Bestimmtheit  hier  den  6 -taktigen  Satz  wegleugnet,  im 
wesentlichen  doch  nur  wegen  der  zu.  grossen  Ausdehnung  und 
Einförmigkeit  der  Reihe:  so  soUte  man  aucli  die  Pentapodie  nur 
unter  gewissen  Einschränkungen  sich  gestattet  denken,  etwa  ähn- 
lichen wie  sie  bei  der  choreischen  Hexapodie  herrschen.  Aber 
diese  Vorstellung  trifft  das  Wesen  der  Pentapodie  nicht  Jede 
Hexapodie  erscheint  in  gewissem  Grade  aus  drei  gleichen  Theilen 
(Dipodien)  zusammengesetzt  Wollte  man  so  die  Pentapodie  glie- 
dern, so  erhielte  man  nur  zwei  gleiche  Theile  (Dipodien),  der  dritte 
Theil  wäre  ein  ungleicher  (eine  Monopodie),  der,  zu  jenen  hin- 
zuaddirt,  keine  Wiederholung,  sondern  vielmehr  einen  Wechsel 
brächte.  Aus  diesem  Grunde  erscheint  die  Pentapodie  weniger  er- 
müdend, als  die  Tetrapodie;  und  hieraus  können  wir  selbst  be- 
greiTen,  dass  es  eine  päonische  Pentapodie  geben  konnte,  während 
die  Tetrapodie  nicht  angewandt  wurde  nach  der  Aussage  der  Allen. 
Wir  werden  übrigens  später  erkennen,  dass  die  Pentapodien  ge- 
fiedert wurden  in  3  -f  2  oder  2  +  3  Takte ,  was  ziemlich  auf 
das  Obige  hinauskommt. 

9.  Die  höchste  Ausdehnung  der  Jonici  und  Choriamben  ist 
die  Tripodie,  die  aber  bei  den  letzteren  sehr  selten  vorkommt 
Es  wird  überflüssig  sein,  zu  deduciren,  weshalb  die  Tetrapodie 
bei  diesen  grossen  Taklarten  nicht  mehr  vorkomme,  und  wir 
werden  deshalb  uns  an  den  durch  die  Eurhytbmie  feststehenden 
Resultaten  genügen  lassen. 

10.  Nun  aber  tritt  eine  nicht  so  rasch  zu  beantwortende 
Frage  an  uns  hinan:  aus  welchen  Kennzeichen  wir  im  einzelnen 
Falle  die  Abtheilung  in  rhythmische  Sätze  innerhalb   der  oben 

Scliaitdt,  Compositioiwlehre.  12 
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angegebenen  Grenzen  finden  können?  Es  sind  §  11,  2  die  Hittd 
im  allgemeinen  angegeben.  Das  Specielle  ist  in  unserm  ganzen  zweiten 
Buche  enthalten,  da  erst  die  ganze  Theorie  vom  Satze  Sicheriiät 
bringen  kann,  und  ausserdem  ist  eine  genaue  Kenntniss  des  Vers* 
und  Periodenbaues  u.  s.  w.  unbedingt  nothwendig.  Da  aber  alle 
weiter  zu  besprechenden  Theorien  ganz  wesentlich  sich  auf  eine 
bestimmte  Abtheiiung  in  Sätze,  wie  wir  sie  eben  angenommen, 
gründen,  so  will  ich  wenigstens  über  die  auf  den  ersten  Bück  als 
zweifelhaft  erscheinenden  Fälle  das  Nothwendigste  im  voraas 
sagen. 

Sehen  wir  die  Stelle  Soph.  El.  I,  Ep.  Y.  12—13  an  und  ver 
gleichen  damit  ib.  lH,  Str.  o,  Y.  4,  so  sollten  wir  annehmen,  dass 
entweder  an  beiden  Stellen  halbirte  Hexapodien  (§  16,  4)  vor- 
lägen 

-w  w  I wIL-I-w.^1 w  I All 

—  ol_  wli_l—  wl— v/l_-All  und 

_     >  l-w  w  ll— l-w  w  I    L_     I_aII, 

oder  auch  hier  wie  dort  Tripodien  anzunehmen  seien  : 

-«^v^l—    wIl^ll-^wl_v^l__Ali 

_  wl_  wli— II-.  wl_vy|_All  und 
-    >I-N^  wlL-ll-^v^l  i-  I_aII. 

Der  synkopirte  Takt  schliesst,^  nach  §  16,  nicht  nur  gern  die 
Sätze,  sondern  auch  er  gliedert,  steht  er  an  zweiter,  dritter  oder 
vierter  Stelle  die  Uexapodie,  ebenso  die  Pentapodie,  wenn  er  an 
zweiter  oder  dritter,  die  Tetrapodie,  wenn  er  an  zweiter  Stelle 
stehL  Demgemäss  sind  beide  Auffassungen  an  und  für  sich  cor- 
rect  Aber  bei  so  vollständig  analog  gebauten  Yersen  sollte  doch 
keine  versciüedene  Auffassung  möglich  sein;  man  muss  Kennzeichen 
haben,  durch  die  man  sich  für  immer  nach  der  einen  Seile  hin 
entscheiden  kann.  Doch  dem  ist  nicht  so.  Gerade  umgekehrt 
liegen  positive  Beweise  bald  für  das  Eine,  bald  für  das  Andere 
vor.  Ganz  natürlich:  denn  nichts  kann  leichter  sein,  als  in  dar 
Melodie  durch  zwei  Haupticten  als  Tripodien  zu  sondern  und  ebenso 
vorkommenden  Falles,  indem  der  eine  Ictus  zum  herrsctienden  ge- 
macht wird,  der  Tonsatz  aber  in  den  ersten  drei  Takten  noch 
nicht  abgeschlossen  wird,  das  Ganze  zu  einer  Hexapodie  zu  er- 
heben. 
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Nun  leitet  haupteächlich,  mindestens  zunäciist,  die  Periodologie. 
In  der  Stelle  El.  I,  Ep.  folgten  zwei  Verse  desselben  Baues  auf 
eioander.  Hierdurch  wurde  ihre  Gliederung  in  3  -}-  3  Takte  für 
das  Gehör  auffällig,  die  Trennung  war  so  scharf,  dass  Tripodien 
anzunehmen  waren: 


Die  entstehende  Periode  ist  unladelhafl  und  von  der  aller- 
häufigsten  Art  Umgekehrt  aber,  an  der  anderen  Stelle,  El.  III, 
Str.  a  konnten  unmöglich  zwei  Tripodien  angenommen  werden, 
denn  der  Vers  4  respondirte  mit  dem  ersten, 

einer  ^  springenden*'  Hexapodie,   welche  auf  keine  Weise  sich  in 
zwei  Tripodien  zeriegen  liess;  wir  schrieben  also: 

_  >I-^v^Il-.I-^wIu.I_aII. 

Nun  aber  versuchen  wir ,  ob  diese  so  verschiedenen  Einlhei- 
lungen  an  beiden  Stellen  auch  durch  andere  Gründe  gestützt  wer- 
den« Wir  gestehen  zu,  dass  eine  Eintheilung  in  Perioden,  mögen 
die  Bogen  auch  noch  so  hübsch  gestellt  sein,  ein  nutzloses  Formel- 
spiel ist,  so  lange  sich  nicht  die  Bedeutung  der  Formen  erkennen 
lässt  Aber  EL  I,  Ep.  besteht  die  dritte  Periode  aus  monodischen 
viertaktigen  Spondeen,  und  man  muss  staunen,  mit  einem  Male  an 
ihrem  Ende  eine  logaödische  Tripodie  als  Nachspiel  zu  finden. 
Wozu  dieses?  Hat  der  Dichter  etwa  den  Vers  nicht  mehr  voll  zu 
machen  gewusst?  Er  wäre  dann  sicher  kein  Componist  gewesen; 
vidmehr,  die  Tripodie,  als  Nachspie)  mahnt  dringend  daran,  dass 
eine  Periode  von  ganz  neuem  Baue  folgen  werde:  und  siehe,  es 
folgt  eine  solche  aus  logaödischen  Tripodien!  Wären  dies  Hexa- 
podien,  so  wäre  die  Ueberleitung  unvollkommen  gewesen;  nun 
aber  begreifen  wir  Alles  und  können  in  der  That  von  unserer 
Einiheflung  vollkommen  überzeugt  sein,  weil  jene  Anwendung  der 
Nachspiele  eine  hundertfach  und  sehr  sicher  zu  belegende  isL 

An  der  zweiten  Stelle  ist  ebenfalls  die  Periodologie  nur  Eine 
der  Erscheinungen,  die  für  eine  Hexapodie  sprechen.  Wir  stellen 
die  anderen  Grunde  zusammen: 

12* 
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1)  Der  ganze  Ghorgesang  hat  eine  dipodische  Gliederung, 
welche  durch  zwei  einzelne  Tripodien  auf  das  Unangenehmsie  ge- 
slört  wäre. 

2}  Die  zweite  Tripodie,  auf  welche  wir  kommen  wurden, 
-^  v^  I  L.  I  —  A II  ist  ziemlich  ungewöhnlich  und  hat  ganz  andere 
Functionen  eigenthümlich,  als  hier  anzunehmen  wäre. 

3)  Dass  die  Periode,  mit  einer  springenden  Reihe  beginnend, 
durch  eine  halbirle  abgeschlossen  werde,  ist  eine  durchaus  correcte 
Bauart«  Es  ist  aber  auch  wieder  kein  Zufall,  wenn  es  sich  immer 
so  Iriilt,  wenn  nie  die  Sätze  gegen  ihre  Natur  gesetzt  werden, 
ausser  da,  wo  ganz  bestimmte  Zwecke  vorliegen,  die  sich  aus 
sichern  Anzeichen  bestimmen  lassen. 

11.  In  einzelnen  Fällen  leitet  die  Periodologie  durchaus  nicht 
auf  eine  bestimmte  Abtheilung  in  Sätze.  So  könnten  im  vollen 
Einklänge  mit  ihr  die  beiden  Schlussverse  von  Ag.  I,  Str.  y  ange- 
nommen werden: 


1) 


2)    _- 


3)     _ 


4)     - 


5) 


V-/ 


L-      I—  w 

»      vy  I       l— 


II-   v^ 

-,  w  II    L« 

l_      ll_  w 
_,  w  II    L- 


IL  w 
—     w  I    L- 

L_      l_  w 
_ ,  vy  II    L— 


II—  wl—  v^l_ 
H_  wl_  vyl- 


ll—  wl-  v^l- 


wl 
V.I 


wl 


u_v.l-.wl-_ 

l__  wl_-  wl  — 
l_  wl_   wl  — 

l_-  wl—  wi- 
ll^ wl__  wl__ 


Il_  wl—  wl 
1—  wl—  wl 


KJ 
\^ 

V-/ 

vy 


—  AÖ 

_a1I 

—  aH 
_a]| 

_aB 

-AÜ 

-aH 

-a3 

_AÜ 

-aH 


Man  itluss  sich  recht  deutlich  machen,  wie  unsicher  die  ganze 
Wissenschaft  ist,  so  lange  sie  aus  nichts  als  rein  äussexHciien  Regeln 
besteht  Alle  5  obigen  Perioden  sind  untadelhadt  gegliedert;  nur 
wenige  Verse  sind  ungewöhnlich  gebaut  und  in  Widersprucli   mit 
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den  allgemeinen  für  den  Versbau  geltenden  Gesetzen.  Prüfen  wir 
nun  aber  die  Grande,  aus  denen  die  ersten  vier  Eintheilungsarten 
rerworfen  werden  inussten  und  die  fünAe  Art  dagegen  zu  reci- 
pircn  war  (Eurb.,  S.  153). 

I.  Die  fallende  cboreische  Hexapodie  ohne  AufUikt  ist  sehr 
ungebräuchlich  und  wird  nur  (nach  §  18,  5)  zu  einem  ganz  be- 
stimmten Zwecke  angewandt.    (Gegen  Einth.  1  und  4.) 

n.  Dieselbe  fallende  Hexapodie,  in  ihrer  regulären  Form, 
kann  nach  §  18,  5  nicht  den  Vordersatz  eines  Verses  bilden. 
(Auch  gegen  1  und  4.) 

III.  Gegen  Einth.  3  und  4  spricht  die  Gestalt  des  ersten  Verses. 
Ein  Vers,  bestehend  aus  einer  springenden  Tetrapodie  als  Vorder- 
satz und  irgend  einer  Hexapodie  als  Nachsalz,  hat  eine  unerhörte 
Bauart  Dem  widerspricht  nicht  Cho.  V,  Str.  a,  V.  1,  da,  wie 
schon  §  12,  11  angedeutet  wurde,  Verse  mit  nicht  in  die  Perio- 
dologie  gehörenden  Sätzen  (Vorspielen,  Mittelspielen,  Nachspielen) 
auch  nicht  den  strengen  Regeln,  die  sonst  für  den  Versbau  herr- 
schen, unterworfen  sind.  Diese  Ausnahmen  sprechen  nicht  gegen, 
sondern  für  unsere  Regeln,  da  sie  ein  merkwüirdiges  Schlaglicht 
auf  die  Vorspiele  u.  s.  w.  werfen. 

IV.  Gegen  Einth.  2  spricht  der  seltene  Gebrauch  und  die 
eigentbümliche  Anwendung  der  choreischen  Dipodie  bei  Aeschylus 
Sie  ist  entweder  Einzelvers,  oder  respondirt  einem  solchen,  Eum.  IV, 
Str.  Y,  V.  3;  SuppL  IV,  Str.  y,  V.  5.  6;  Sept.  IX,  Str.  V.  7.  8 
und  ib.  Ep.  V.  5.  6;  —  als  Mesodikon  kommt  sie  nur  in  logaö- 
disch  gefärbter  Periode  vor,  Pers.  II,  Str.  a,  V.  2,  ausgenommen 
Suppl.  I,  Str.  v),  V.  3.  Aber  die  HQlfeflehenden  zeichnen  sich 
überhaupt  durch  die  mehrfache  Anwendung  der  Dipodie  aus  und 
haben  gerade  hierdurch  einen  eigenthümlichen  rhythmischen  Cha- 
rakter. Dagegen  ist  sonst  nicht  eine  einzige  Stelle  in  der  ganzen 
Orestie,  ausgenommen  Eum.  IV,  y,  wo  ein  eigner  Grund  vorlag, 
welche  den  Gebrauch  der  Dipodie  im  % -Takte  belegte.  Es  würde 
also  mit  ihrer  Annahme  nicht  nur  die  rhythmische  Einheit  unseres 
Cborgesanges,  sondern  die  der  ganzen  Orestie  beeinträchtigt  werden. 

Positiv  für  die  Einlheilung  5  nun,  der  keinerlei  metrische  oder 
sonstige  Gründe  widersprechen,  wie  den  übrigen,  zeugt  nun  die 
Oekonomie  des  ganzen  Chorgesanges.  Der  erste  choreische  Theil 
dessdben,   beginnend   mit  Sir.  ß,   wird  schon  mit  Str.  y  abge- 
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schlössen.  Er  vermiUelt  die  reierlicbe  dactyltsche  Eingangsparüe 
Sir.  a*und  Ep.  mit  den  fallenden  (wohl  zu  verstehen:  im  Aus* 
gang  fallenden,  in  l.1.  aII  endenden)  Choreen,  die  zu^eich 
das  Thema  der  ganzen  Orestie  bilden,  Str.  5 — q\  Der  hervor- 
ragende Salz  in  dieser  ersten  Partie,  worauf  der  volle  musikalische 
Nachdruck  liegt,  ist  die  „verstärkte"  Hexapodie, 

womit  sogleich  Str.  ß  beginnt;  dort  respondirt  ihr  die  „rasche 
und  kräftige"  Hexapodie 

« 
In  unserer  Strophe   hat  die  erste  Periode  ein  solches  Nachspiel 

Die  zweite  beginnt  mit  der  so  charakteristischen,  lebhaften  sprin- 
genden Hexapodie,  und  indem  nun  dieser  als  Responsion 

gegeben  wird,  ist  der  ganze  aus  Str.  ß  und  y  bestehende  Abschnitt 
ausgezeichnet  schön  abgeschlossen:  sein  Anfang  und  sein  Ende 
decken  sich,  so  dass  die  gewöhnlichen,  im  Innern  vorkommenden 
Tetrapodien  nur  als  Secundirung  des  Themas  der  Abtheilung  er- 
scheinen. 

Diese  Beispiele  werden  hinreichend  zeigen,  wie  feste  Anhalts- 
punkte sich  auch  an  den  verhältnissmässig  so  wenigen  Stellen,  wo 
man  von  der  Periodologie  und  der  Verslehre  in  Stich  gelassen 
wird,  durch  die  übrigen  Kategorien  der  Compositionslehre  gewinnen 
lassen.  Es  war  die  vorläufige  Andeutung  nothwendig,  um  Anfanger 
davon  abzuhalten,  nach  blos  äusseren  Regeln  die  rhythmischen  An- 
ordnungen finden  zu  wollen.  Man  wird  aber  auch  aus  diesen 
Beispielen  erkennen»  wie  wenig  man  sich  auf  Resultate  aus  unbe- 
deutenden Bruchstucken  stützen  könne.  Aus  diesem  Grunde  haben 
wir  die  geringen  Reste  von  Alkman,  Simonides  u.  s.  w.  wenig 
berücksichtigt.  Dieselben  werden  ihre  Erledigung  in  der  ausführlichen 
Metrik  finden,  für  welche  sie  nicht  unbedeutende  Resultate  lietem. 
Die  Compositionslehre  aber,  die  es  immer  mit  grösseren  Ganzen 
doch  schliesslich  zu  thun  hat,  kann  dieselben  nicht  besonders  be- 
rücksichtigen. 
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§  15.    Hypermetrische  Sätze. 

1.  Wir  versieben  unter  hypermetrischen  Sätzen  solche, 
die  mit  Auftakt  beginnen  und  dennoch  voll  endigen,  wie 

KJ    i  -»    Vy   i  \J    I  _    Vy   I  _    V>  fl  • 

lieber  ihre  musikalische  Bedeutung  ist  bereits  §  14,  4  gesprochen 
worden;  ihr  YorkonMnen  ist  durch  eine  grosse  Menge  von  Bei- 
spielen fest  und  sicher  belegt.  Aber  eine  unbeschränkte  Anwen- 
dung und  BiMung  dieser  Sätze  kann  nicht  erwartet  werden;  es 
werden  in  diesen  Bildungen  wie  in  allen  übrigen  feste,  im  Wesen 
der  Sache  b^ründete  Gesetze  sein,  die  nicht  überschritten  werden 
dürfen. 

Es  ist  zuerst  noch  näher  zu  bestimmen,  was  unter  hyper- 
metrischer Bildung  zu  verstehen  sei.  Betrachten  ,wir  Pylh.  XI, 
Str.  V.  1: 

50  dürften  wir  in  keinem  Falle  die  erste  Reihe  als  hypermetrisch 
annehmen,  wenigstens  wäre  ein  dreisilbiger  Schluss  derselben,  bei 
nur  zweisilbigem  Anfangstakte  eine  unerhörte  Bildung  (§17,  2). 
Vielmehr  bleibt  nur  die  Wahl,  die  Trennung 

oder  die  andere, 

anzunehmen.  Dass  beide  in  den  verschiedenen  Strophen  mit  ein- 
ander wechseln  können,  lernten  wir  §  12,  10;  doch  wird  in  der 
metrischen  Bezeichnung  bei  der  zweiten  Trennungsart  ein  Fehler 
begangen:  _,  w  =  J,  R  statt  f^^  J^  i^«  ^^^  musikalischen 
Noten  schreibt  man  beide  Arten  ganz  genau, 

;ij;ijni;3.;iij3iij;ij.ij;ii  -^ 
;'-:j/ijTii;.j^iijj]ij/ij.ij;ii- 

Bei  diesen  Eintheilungsarlen  nun  wird  der  zweite  Satz  ein 
hypennetrischer,  der  erste  ein  katalektischer.  Sie  werden  durch- 
gängig in  den  Strophen  des  Gedichtes  angewandt,  und  nur  Gstr.  y 
biklet  eine  Ausnahme»  indem  keine  Wortcäsur  hier  staltTindet.   Aber 
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an  der  belrelTenden  Stelle  steht  ein  Compositum,  a[JLet)aiic6pou^,  in 
welchem  man  ohne  Schwierigkeit  den  Einschnitt  an  der  Stelle  an* 
nimmt,  wo  die  beiden  bildenden  Wörter  zusamroenstossen: 
äpieuai  I  Tcopou^.  Wenn  Verse  nicht  so  schliessen  dürfen  wegen 
der  Pause  an  ihrem  Ende,  so  ist  gegen  einen  solchen  Schluss  der 
Sätze  im  Innern  der  Verse  nicht  das  Geringste  einzuwenden,  ja  es 
kann  auch  die  Cäsur  ganz  vernachlässigt  werden,  ohne  dass  die 
Musik  dadurch  wesentlich  verändert  wird  (vgl.  §  12,  7). 

Aber  auch  der  zweite  Satz  des  Verses  ist  nicht  im  vollen 
Sinne  des  Wortes  hypermetrisch.  Beginnt  er  auch  mit  Auftakt,  so 
gehört  doch  dieser  Auftakt  als  eine  bestimmte  Zeitgrösse  noch  zum 
Schlusstakt  des  ersten  Satzes,  so  dass  also  der  Nachsalz  jenes 
Verses  doch  keine  überschössige  Zeitgrösse  hat.  So  haben  denn 
jene  beiden  Kürzen  des  dritten  Taktes  eine  eigenthümliche  Stel- 
lung: musikalisch  gehören  sie  nicht  dem  Vordersatze,  metrisch 
nicht  dem  Nachsatze  an;  beide  Sätze  also  sind  nicht  im  vollen 
Wortsinne  hypermelrisch  und  nur  der  Vers  als  Ganzes  muss  so 
genannt  werden. 

Ueber  hypermetrische  Verse  handeln  wir  nicht  im  besonderen, 
da  weder  ihr  Bau  sehr  auffällig  ist,  noch  dieselben  eine  auftaUende 
Anwendung  haben.  Es  ist  daher  klar,  dass  wir  überhaupt  nur  solche 
hypermetrische  Sätze  besprechen  können,  die  einen  vollständigen  Vers 
für  sich  bilden,  da  nur  bei  diesen  eine  unzweideutige  Erklärung  sich 
aufdrängt  Nur  über  hypermelrische  Dochmien  am  Schlüsse  eines 
Verses  ist  schon  hier  das  Nöthige  zu  sagen,  aus  Gründen,  die  so- 
gleich offenbar  werden. 

Wir  haben  zu  betrachten  die  Verhältnisse 

1)  in  den  bald  steigenden,  bald  fallenden  %-Takten  (Choreen 
und  Logaöden); 

2)  in  den  geraden  Takten; 

3)  im  graduirten  %-  und  %- Takte;  ^ 

4)  in  den  antithetischen  Takten  (Päonen  und  Choriamben); 
b^  in  den  Dochmien. 

2.  Da  bei  den  Choreen  eine  dipodische  Gliederung  das  (Ge- 
wöhnliche ist  (§  13,  2),  so  haben  Tripodien  und  Pentapodien, 
selten  den  Strophen  beigemischt,  gewöhnlich  einen  etwas  befrem- 
denden Charakter.  Bei  Aeschylus,  der  für  die  Choreen  Muster  ist, 
treten  nun  diese  Sätze  als  voll  auslautende  gar  nicht  in  Strophen, 
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die  durchgängig  dieser  Taktart  angehören,  aur;  vielmehr  haben  sie 
in  solchen  Strophen,  kommen  sie  einmal  vor,  immer  katalektischen 
oder  fallenden  Ausgang.  Diese  Sätze  müssen  nämlich  am  Schlüsse 
gieicbsam  scharf  abgeschnitten  werden,  da  sonst  das  rhythmische 
Gefühl  um  so  dringender  noch  einen  Takt  fordern  wurde,  um  die 
letzte  Dipodie  zu  vervollständigen.  Eben  so  ist  das  Verhältniss  bei 
den  übrigen  Dichtem.  Folglich  kann  man  hypermetrische 
choreische  Tripodien  und  Pentapodien  von  vornherein 
nicht  erwarten.  Ein  ganz  anderer  Fall  ist  es,  wenn  solche 
Sätze  in  logaödischen  Strophen  auftreten;  bei  Pindar,  Pyth.  V,  Ep. 
V.  7  findet  sich  von  dieser  Art  v>:L_l^7:7v^l«-^I^>cr^l--wll, 
welches  aber  naturlich  eine  logaödische  Pentapodie  ohne  kyklische 
Dactylen  ist,  keine  choreische  (Unterschied  von  1.^  und  J.o!}. 

Die  dipodisch  zu  gliedernden  choreischen  Sätze  aber  können 
eher  vdi  endigen,  da  das  Gefühl  ohnehin  an  vierter  oder  sechster 
Steile  einen  Abschluss  erwartet  Weniger  geschieht  dies  an  zweiter 
SteOe,  da  die  Dipodie  wegen  zu  geringer  Ausdehnung  mehr  den 
Eindruck  eines  Taktes,  als  den  eines  Satzes  hinterlässL  Daher 
gibt  es  faypermetrische  choreische  Tetrapodien  und 
Hesapodien,  nicht  aber  Dipodien.  Bei  der  letzteren  würde 
ausserdem  deV  Auftakt  zu  leicht  den  Anschein  einer  überschüs- 
sigen und  daher  zu  verwerfenden  Grösse  annehmen. 

Da  nach  §  2,  3  die  steigenden  Takte,  sobald  eine  Synkope 
folgt,  nothwendig  den  fallenden  Platz  machen  müssen,  so  ist 
hypennelrische  Bildung  am  wenigsten  auffällig  bei  Sätzen,  die  in 
irgend  einem  Takte  Synkope  haben.  So  ist  denn  schon  der 
ChoBamb, 

ein  hypermetrisch»  Vers,  und  besonders  logaödische  Sätze  wie 

«^  : vy  I    t 1  -^^  v^  I v>  I  _  \^  I \^  ii , 

I      L_       I  _    v^  I w  I  —\^  vy  I vy  11 , 

^I—    -^1      I—      I_    >  I-^  vy  l__  vy  n 


vy  • 


u.  dgl.  m*  sind  gar  keine  seltene  Erscheinung. 

in  den  folgenden  Paragraphen  werden  neben  der  Charakteristik 
dieser  und  der  in  den  übrigen  Nummern  unseres  Paragraphen  zu 
erwähnenden  hypermetrischen  Sätze  die  Belege  dazu  gegeben  werden. 

3.    Die  Logaödcn  haben,  vermöge  des  grösseren  Gewichtes, 
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den  ihre  Senkungen  haben,  auch  viel  mehr  Neigung  als  die  Choreen, 
akatalektisch  zu  enden.  Sie  bilden  eine  Art  von  Uebergang  zu  den 
antithetischen  Takten,  die  theils  nie  Katalexis  haben  (die  Choriam- 
ben}, theils  sehr  selten  (die  Pannen).  So  kommt  denn  bei  ihnen 
hypermetrisdie  Bildung  nicht  sdten  vor:  sie  ist  bei  Sätzen  jeglicher 
Ausdehnung  gebräuchlich,  von  der  Dipodie  an  bis  zur  Hexapodie. 
Bei  Pindar,  dessen  Logaöden  noch  wenig  zu  dipodischer  Giiede* 
rung  neigen,  kommt  sie  bereits  ziemlich  häufig  vor.  Auch  bei 
Aeschylus  findet  sie  sich  in  den  ungeraden  Sätzen  so  gut  wie  in 
den  geraden,  z.  B.  in  der  Pentapodie 

.w:_^lu.l_  wl».  wl— wll     Cho.  in,  Str.  7,  V.  4 

und  in  der  Tripodie 

v>  :—  w  1-^  w  1—  s^ II     Cho.  in,  Str.  5,  V.  3. 

Bei  Sophokles  kommt  sie  zwar  ebenfalls,  und  auch  in  der 
Dipodie  vor  (0.  R.  lY,  Str.  ß,  V.  13),  aber  in  den  ungeraden  Sätzen 
hat  er  sie  meist  vermieden.  Seine  Lc^adden  nämlich  haben,  wenig- 
stens in  den  ruhigeren  Gesängen,  fast  nur  dipodische  GMedening, 
es  sei  denn,  dass  längere  Partien  aus  scharf  abgegrenzten  Tripo- 
dien  gebildet  werden,  dass  diese  als  Blitlelspieie  auftreten  u.  s.  w., 
so  dass  sie  in  Bildung  und  Anwendung  ziemlich  den  Choreen  des 
Aeschylus  parallel  laufen.  Hat  also  der  Gesang  einmal  eine  dipo- 
dische Gliederung,  so  darf,  um  ihm  seinen  bestimmten  Charakter 
nicht  zu  rauben,  nur  dann  von  derselben  abgewichen  werden, 
wenn  der  Schluss  scharf  und  unverkennbar  hervortritt;  so  haben 
denn  die  den  Standtiedem  beigesellten  Tripodien  fast  immer  kala- 
leklisdien  oder  fallenden,  selten  vollen  Ausgang,  sind  aber  nie 
hypermetrisch.  Nur  in  einem  Kommos,  Aj.  III,  Str.  ß,  Y.  12 
steht  eine  hypermetrische  Tripodie,  und  dass  sie  in  einem  Kommos 
vorkommt,  ist  sehr  bezeichnend  Man  könnte  freilich  dort  Y.  9 
statt  >  :  -v^  v^  I  -vv  v^  I  _  All  schreiben  i_l-^v/i-^wl__All,  und 
dann  Y.  12  ^^  :— ^  1— v>  Il-I_  aII  statt  ^  •_  ^^  t_  w  l— wO, 
aber  das  Etlios  der  Stelle  spricht  gerade  unverkennbar  für  die 
Tripodie.  In  dem  Schlusstakt  ^  w  liegt,  wenigstens  bei  Sopho- 
kles, sehr  häufig  der  Sinn  des  hastigen  Abbrechens  mit  Unwillen, 
Zorn,   Schmerz;   und  wer  richtig  redlirt,    wie   wir   geschrieben 
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haben,  und  Dicht  durch  Dehnung  einen  vierten  Takt  ergänzt 
(v/:^  wl_  wiL.i_Ail),  der  wd  leicht  diese  Bedeutung  her* 
aosfuhlen. 

4.  Wenn  wir  schon  bei  den  Choreen  sehen,  dass  die  hyper- 
metriscbe  Bildung  an  bestimmte  Bedingungen  geknüpft  war,  die 
selbst  bei  den  Logaöden  nicht  ganz  fehlten,  so  werden  wir  bei  den 
geraden  Takten  sie  mindestens  sehr  schwer  zulässig  finden*  Denn 
ein  Auftakt,  sollte  er  selbst  gOgen  die  gewöhnliche  Regel  kleiner 
sein,  als  die  Senkung  des  betreffenden  Taktes,  reisst  doch  seine 
zugehörige  Reihe  zu  eitern  steigenden  Gange  hin,  der  um  so 
schärfer  markirt  ist,  als  die  Senkungen  den  Hebungen  nicht  an 
Ausdehnung  nachstehen.  Nun  ist  es  nicht  gut  denkbar,  dass  diese 
lange  Senkung  noch  ^  nachklappte ",  wie  ein  fremder  Bestandlheil. 
Es  kommen  daher  keine  hypermetrische  Dactylen,  Spon- 
deen  und  dorische  Reihen  vor.  Dass  die  sweile  Tripodie 
des  heroischen  Hexameters  nicht  im  vollen  Sinne  des  Wortes  hyper- 
metrisch sei,  zeigt  Nr.  1  unseres  Paragraphen.  Ueber  die  Ver- 
hältnisse in  den  Anapästen  wird  §  25,  4  noch  besonders  handeln. 

5.  Bacchien  und  Jonici  kommen  nicht  hyperme- 
trisch vor.  Der  Grund  ist  hier,  weil  diese  Takte  immer  steigend 
sind,  folglich  auch  am  Ende  Aec  Sätze  ilire  Natur  nicht  verleugnen. 
Vgl  §  4,  4,  wo  diese  Takte  nur  „fast  ohne  Ausnahme"  steigend 
genannt  sind,  weil  in  der  That  ein  par  jonische  Verse  olme  Auf- 
takt voifiegen.  Diese  Verse  aber  können  ja  schon  aus  dem  Grunde 
nidit  hypermeliisch  sein,  weil  ihnen  der  Auftakt  fehlL 

6.  Bei  den  antithetischen  Takten  ist  —  wie  schon  Nr.  3 
unseres  Paragraphen  ahnen  lässt  —  hyp^metrische  Bikiung  vom 
musikalische)  Standpunkte  aus  ganz  unverfang^ch«  Bei  Pannen  wie 

zeigt  die  kräftig  intonirte  Schlusssilbe  das  Ende  des  Satzes  mit 
völliger  Deutlichkeit  an.  Daher  können  hypermetrische  päo- 
Bische  Sätze  ohne  Schwierigkeit  auch  mehrmals  wieder- 
holt werden,  wie  Ar.  Pax  VII.  V.  2—4.  Vgl.  noch  id.  Av.  I, 
V.  20  (Lys.  ID,  V.  1);  ib.  VI,  V.  6  (VU,  V.  8).  Die  eingeklam- 
merten Steilen  sind  zweisätzige  Verse.  Bei  Aeschylus  kommen 
ebenfalls  Beispiele  vor,  Ag.  V,  Str.  S,  V.  11;  Cho.  VI,  Str.  5  6;  Ep.  6; 
Eum.  I,  a,  7  und  ß,  5;  ib.  II  auf  verschiedenen  Stellen  u.  s.  w. 
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Aber  diese  Stellen  wurden  an  und  für  sich  nicht  viel  beweisen,  da 
sie  neben  Dochmien  und  Bacchien  vorkommen,  denen  sie  durdi 
den  Auftakt  assimilirt  erscheinen  könnten.  Vielmehr  sind  erst  die 
Stellen  bei  Aristophanes  von  voller  Beweiskraft.  Auf  einer  Stelle, 
Lys.  VI,  V.  7  hat  er  auch  einen  Auftakt  bei  katalekttschen 
Pfionen. 

Der  Auftakt  bei  hypermetrischen  PSonen  erscheint  völlig  dem 
modernen  Auftakte  analog,  der  keineswegs  in  einem  bestimmten 
GrössenverhSItnisse  zum  vollen  Takte  steht  So  fanden  wir  S.  27 
in  dem  Amdtschen  Husarenliede  einen  Auftakt  von  einer  einzelnen 
Achtelnote  zu  einem  vollen  Takte  (1:8).  Freilich  erkannten  wir 
auch  an  dem  Beispiele,  dass  man  in  der  currenten  Schreibart  die 
ganzen  rhythmischen  Sätze  als  Einzeltakte  bezeichne,  eine  Unsidier- 
heit  in  der  Theorie,  in  welche  schon  die  Alten  verfallen  sind.  Dem 
Aristoxenus  ist  z.  B.  die  dactylische  Tripodie  ein  einzelner  icoiic 
SiTcXaao^, 


da  sich  in  ihm  Thesis  und  Arsis  wie  2 : 1  verhalten.  Wir  haben 
eine  so  mangelhafte  Theorie  nicht  erläjitert,  da  sie  nur  im  Stande 
ist,  die  höchste  Verwirrung  in  den  Begriffen  anzurichten.  Bei 
einer  solchen  Ausdrucksweise  wurde  z.  B.  fast  jeder  der  Pindari- 
sehen  Gesänge  in  allen  Taktarten,  welche  die  Theorie  der  Alten 
aufstellte,  geschrieben  sein.  So  gleich  Ol.  T,  wo  wir  Dipodieo, 
Telrapodien  und  Hexapodien,  folglich  nach  Aristoxenus  icoSsc  ^oi; 
dann  Tripodien,  folglich  nach  demselben  mht^  SucXaöioi;  endlich 
Pentapodien  und  daher  nach  demselben  ic65ec  '^(iioXiot  finden. 
Und  doch  ist  das  ganze  Gedicht  in  einem  und  demselben  Takt- 
masse, dem  logaödischen  % -Takte  componirt  und  die  Mannigfal- 
tigkeit besteht  nur  in  der  Ausdehnung  der  Sätze,  die  von  den 
Takten  streng  zu  unterscheiden  sind.  Unsere  Theorie  nun  braucht 
durchaus  nicht  anders  einzutheilen,  als  Aristoxenus;  aber  wir 
scheiden  das  praktisch  Gesonderte  auch  begrifflich  und  durch  die 
Nomenclatur.  —  Abgesehen  aber  von  solchen  theoretisch  verfehlten 
Takten  der  Neueren,  kommen  bei  ihnen  auch  nicht  selten  Aultakte 
vor,  die  an  Grösse  nicht  den  Senkungen  entsprechen  (vgl.  Leitf. 
§  7,  5),  und  denen  sind  die  Auftakte  der  Päonen  ganz  gleich.  Sie 
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könoen  nichts  an  dem  Wesen  des  anülheüschen  Taktes  ändern, 
wie  sie  es  bei  den  graduirten  Takten  Ihun,  die  sie  aus  fallenden 
zu  steigenden  machen.  Auch  geben  sie  eigentlich  der  päonischen 
Reihe  nicht  mehr  Leben  und  Beweglichkeit  Bei  Aristophanes  hat 
der  Auftakt  hier  nicht  einmal  den  Sinn,  die  antithetischen  Takte 
mit  steigenden  Tak treiben  (etwa  Jamben)  zu  vermitteln,  wie  eine 
Vergleicbung  der  angegebenen  Stellen  sogleich  zeigen  wird. 

Von  einseitiger  Theorie  aus  sollte  man  nun  ebenso  gut  auch 
hypermetrische  Choriamben  vermuthen.;  doch  diese  kommen 
nicht  vor.  Der  Grund  liegt  in  dem  Ethos  derselben  und  ist 
§  3,  6  besprochen  worden. 

7.  Aus  demselben  Grunde,  weshalb  hypermetrische 
Jonici  und  Bacchien  nicht  vorkommen  können,  ist  auch 
die  Annahme  so  gebauter  dochmischer  Sätze  unzulässig. 

Ich  habe  deshalb  schon  in  der  Eurbythmie  scheinOar  hyper- 
metriscbe Dochmien  überall  als  bacchiische  Dipodien  geschrieben, 

L  B.  Cho.  VI,  Ep.  V.  1.  und  5  nicht  v>  • ^  I  _  ^ B,  sondern 

vy: v>  I AU.     Für  jeden,  der  auch  nur  ein  halbes  Ver- 

sländniss  jener  dochmischen  Compositionen  hat,  bedarf  es  keines 
weiteren  Beweises.  Er  wird  einseben,  aus  der  Natur  der  Doch- 
mien, die  ein  ewiges  unsicheres  Hin-  und  Herschwanken  bezeichnen, 
dass  es  eine  physische  Nothwendigkeit  ist,  namentlich  längeren 
Compositionen,  worin  sie  vorherrschen,  durch  reguläre  Reihen, 
seien  es  bacchiische,  seien  es  cboreische  oder  logaödische,  auch 
etwa  päooische,  einen  festeren  Halt  zu  geben.  Wir  verweisen 
übrigens  auf  die  Darstellung  der  kommatischen  Gesänge,  Buch  VI. 
Aber  auch  auf  rein  äusserlichem  Wege  lässt  jene  Notirung  sich  als 
die  richtige  nachweisen.  In  jenen  Strophen  kommen  nämlich  meist 
auch  bacchiische  Tripodien  vor,  die  sich  durchaus  nicht  als  Doch- 
mien  auffassen   lassen  und   deshalb   dieselbe  Auffassung  für  die 

SQbencorobination  — v>_^  bedingen,  oder  päonische  Sätze, 

die  noch  entschiedener  den  Wechsel  von  Sätzen  im  reinen  fünf- 
tbeiligen  Takte  mit  den  Dochmien  beweisen.  Man  sehe  nur  die 
verschiedenen  dochmischen  Gesänge  sich  bei  Aeschylus  an,  um 
Nachweise  in  Menge  zu  Qnden.  Es  sind:  Ag.  V.  VI;  Cho.  II.  VI; 
Eum.  LUV;  Suppl.  IL  III.  VI;  SepL  L  II.  IV.  V;  Prom.  IV. 

Gegen  hypermetrische  dochmische  Verse  dagegen, 
welche  aus  mehreren  Sätzen  bestehen,  ist  nichts  einzu- 
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wenden  (trgL  Nr.  1  unseres  Paragraphen).  Namentlich  wo  Verse 
aus  zwä  Dochmien  bestehen,  offenbart  sich  bei  dem  zweiten  der- 
selben nicht  selten  die  Neigung,  einen  fallenden  Taktgang  anzu« 
nehmen,  wie  Ant  Vm,  Str.  5,  V.  6: 

Tov  oux  ovra  (jloXXov  t]  (jLtjS^va 

v>: w»l w,ll ^I^aII.    • 

Beispiele  hierzu  sind  zahlreich  vorhanden.  Hieraus  crkl&rl  sich 
der  Vers 

bei  Aesch.  Eum.  I,  Str.  y,  V.  1  auf  das  leichteste.  Auch  hat  er» 
wenigstens  in  der  Strophe,  die  Theilung  statt  der  Cäsur. 

8.  Werfen  wir  nun  einen  Ruckblick  auf  die  in  unserem  Para- 
graphen besprochenen  Erscheinungen.  Wir  haben  weiter  nichts 
angenomoüen,  ab  dass  eine  einzige  tonlose  Sifbe  unter  be- 
stimmten Umständen  einem  Verse  vorgeschlagen  werden 
könne,  ohne  metrisch  mitzuzählen.  Wir  waren  zugleich 
im  Stande,  den  musikalischen  Sinn  dieser  Praxis  zu  er- 
kennen; ja,  wir  konnten  nachweisen,  dass  dieselbe  oft 
weniger  eine  Freiheit,  als  eine  Nothwendigkeit  sei  (das 
Letztere  bei  der  voll  endenden  choreischen  Hexapodie  mit  nicht 
variirten  Takten).  Hiermit  vergleichen  wir,  da  die  Sache  ausser- 
ordentlich lehrreich  ist,  wirkliche  Freiheiten,  wetehe  die  Hetriker 
der  Hermannschen  Richtung  für  gestaltet  erachten.  Dieselben  sind 
so  masslos,  so  ungeheuer,  dass  man  billig  erstaunen  muss,  sie  in 
Lehrbüchern  vorgetragen  zu  hören,  welche  über  die  Wissenschaft 
des  Masses  (|i.eTpun])  handeln.  Und  natürlich  kann  an  eine  musi- 
kalische oder  auch  blos  rhythmische  Erklärung  solcher  Sachen  auch 
nicht  im  leisesten  gedacht  werden.  Wir  haben  soeben  vom  Docb: 
mius  gesprochen  und  erkannt,  dass  derselbe  nicht  einmal  eine 
einzige  überschüssige  Silbe  haben  konnte;  nur  ein  aus  mehreren 
Dochmien  bestehender  Vers  kann  sie,  aus  bestimmt  ange- 
gebenem Grunde,  haben.  Hören  wir  nun  aber,  wa6  Seidler, 
der  als  der  eigentliche  Erforscher  der  Dochmien  angesehen  wurde, 
alles  für  gestattet  hält  W^ir  wählen  nur  einige  vereinzelte  Beispiele 
aus  einer  grossen  Menge  heraus  und  setzen  dabei  die  griechischen 
Verse  nach  seiner  Eintheilung,  die  immer  auf  den  gröbsten 
Hissverständnissen  beruht  und  mit  denen  man  unsere  Texte  vot- 
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gleichen   möge.     Die  Yerszahl  gebe  ich  nach  der  Gestallung  in 
meinen  Textea    Hören  wir  Seidler  selbst. 

L  (De  versibus  dochmiacis,  S.  161):  y,ln  Jarobum  dochmü 
destnnnt  Aesch.  Sept  (ü,  Str.  a,  V.  5): 

mjSoX^ftiv  Sta  —  orofia    _  w  ^^  —  %>  —  (^  —) 

n.  (ib.  S.  162):  ^Düambum  dochmio  subjedt  Aeschylus  Clio. 
(l.Slr.  ß,  V.  4): 

9oßou|Jiai  8'  fao^  —  t68'  j)eßaXelv    ^ ^>-^{vy  —  v^_) 

IIL  (ib.  S.  163):  „Etiain  iarobi  catalectici  dochmiis  annec- 
(uotur,  ut  Aesch.  SepL  (I,  Str.  a,  V.  5): 

IV.  (ib.  S.  165):  ,,Creüco  numero  dochmiaci  terminanlur 
Aesch.  SepL  (I,  Str.  a,  V.  7): 

86cow  Zbaxo^  2pe  —  oxtvTcou    ^^'_  ov^^v^w  (_  ^  _) 

Y.  (ib.  S.  166):  „Quod  daclyficos  numeros  attinet,  dochmiis 
io  fine  appositis,  primum  anapaestus  invenilur,  isque  in  iambum 
desinens,  Soph.  Trach.  (V,  Str.'ß,  V.  3): 

Dies  genüge,  was  den  Ausgang  der  Dochmien  anbetriflt. 
Seidler  ist  sich  so  unklar  in  Allem,  dass  er  selbst  (S.  170)  als 
Scbloss  eines  Dochmius  einen  ^«hyperkatalektischen'S  d.  h.  hyper- 
metrischen  Dochmius  für  zulässig  erachtet  Man  sollte  entweder 
diese  Aufzählung  der  überschfissig  nachklappenden  Silben  lur  einen 
Sehen,  für  eine  Satire  etwa  auf  die  alten  Metriker  halten,  oder 
auch  denken,  dass  Seidler  an  gewisse  Versbildungen  gedacht  habe 
und  TOD  zweisätzigen  Versen  spräche.  Aber  das  ist  nicht  der 
Fall:  es  sollen  erweiterte  Dochmien  sein!  Ganz  unz\xceideulig  tritt 
diese  Ansicht  bei  Hermann  auf,  der  (EL  doctr.  metr.,  S.  254^ 
257)  den  so  erweiterten  Dochmien  auch  nur  ihre  gewöhnlichen 
drei  Accente,  wie  er  notirt,  gibt,  nämlich: 

—  -L  ^  w  ^  ^      (S.  254,  wo  vermöge  eines  Druckfehlers  der 

dritte  Acccnt  fehlt). 
^  ^  JL ..  ^  ^  -  (S.  255). 


"^  -^  ^  \j  JL  <j w  (S.  256). 
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^  ^  ^  \^  JL  \^ ^ (S.  257). 

Erst  wo  eine  „penthcmimeris  iambica",  also  fünf  überschüs- 
sige Sflben  folgen,  trennt  er  durch  einen  Strich  und  setzt  einen 
neuen  Accent: 

xy  -Z.  -Lw-lI'w-Lw \^      (S.  Zoo), 

Suchen  wir  nun  aber  zu  überblicken,  was  nach  jenen  Hetirikem 
alles  am  Anfange  des  Dochmius  überschüssig  soll  hinzutrelen 
können ! 

Hit  der  unschuldigen  Einen  Silbe  beginnt  Seidler  (S.  170). 

au  —  S'iC  au^Ci>v  av«     (_)  v^ ^^  ^   (Soph.   0.  C.  VII, 

Str.  a,  V.  6). 

Es  kommen  dann  zwei  Silben  als  Vorschlag  vor  (S.  152): 

TuoSi^  —  rXvo<:  ^TcavT^ov  [^  J)  v^  ^  ^  —  >  _  (Eur.  Pboen. 

V.  105). 

Dann  mit  einem  Male  vier  kurze  Silben  (S.  153  sq.): 
via  TfltSe  —  vcc^Tev  ir|Xy  i^L  (Soph.  0.  C.  VH  in.). 

Natürlich  aber  fehlen  auch  drei  kurze  Silben  als  Vorschlag  nicht 

(S.  157): 

S.'itxi  —  (Jie  xav  'IXfou 

[^  .^  J)    w w  -   (Eur.  I.  Aul.,  V.  1475). 

Dann  kommt  ein  voller  „Antispast"  (Si  1'58): 

ßaivovre^  tov  —  x^P^H*^^  96VOV  (Aesch.  Cha.  I,  Gstr.  y,  V.  3). 

\^y  _-  .—    "^ )  Vi/  >^  v>  — .  v./  -_ 

Selbst  sechs  kurze  Silben  können  ohne  Weiteres  vor  den  Doch- 
mius gesetzt  werden  (S.  159): 

S  XopoC  oatoc  —  ays  ou  ^olßs  viv  (Eur.  Troad.,  V.  328). 

(.. ..V.) 


i  Ivywwwv/v^Vv/wvy—   w 


Ich  habe  den  Ueberschuss  in  den  Seidlerschen  Beispielen  in 
Klammern  eingeschlossen.  Sollte  man  nun  es  wohl  (ur  möglieb 
halten,  dass  jemand  in  einer  Theorie,  die  auf  Wissenschaftlichkeit 


§  15«  Hypermetrische  Sätze.  193 

Aospruch  macht,  auf  solche  Annahmen  kommen  könne,  die  schon 
ganz  äusserlicb  betrachtet,  als  ganz  masslose  Deberlreibungen  er- 
scheinen? Ganz  abgesehen  von  dem  Sinne,  der  diesen  Reihen 
voUständig  fehlt,  sehen  wir,  dass  eine  solche  Metrik  weder  Grund 
noch  Boden  hat  Nach  ihr  kann  man  deshalb  immer  das  in  den 
übertieferten  Strophen  finden,  was  man  gerade  sucht.  Ein  Seidler, 
der  sich  fast  nur  mit  Dochmien  beschäftigt  hat,  sucht  diese  überall 
nachzuweisen  und  es  gelingt,  wenn  man  einen  so  unklaren  Begriff 
mit  ihnen  verbindet  Nicht  nur  in  den  schönen  logaödischen 
Strophen  Pindars  sollen  sie  vorkommen,  sondern  selbst  in  den 
chorefschen  Strophen  des  Aeschylus  mitten  in  den  ruhigsten  Stand- 
liedem,  deren  Gliederung  so  einfach  und  durchsichtig  ist,  dass 
man  ibre  Gestalt  mit  dem  Stocke  herausfühlen  könnte.  Dass  aber 
jeder  rhythmische  Satz  seinen  bestimmten  Charakter  hat,  dass  z.  B. 
die  Dochmien  in  einem  eben  dabinfliessenden  choreischen  Sland- 
iiede  uomöglich  vorkommen  könnten,  davon  haben  diese  Metriker 
auch  nicht  die  leiseste  Ahnung.  Andere  (namentlich  die  Alten) 
haben  vermöge  der  beliebten  detractio  und  a4jectio  Alles  aus  dem 
heroischen  Hexameter  und  dem  jambischen  Trimeter  abzuleiten 
verstanden.  Schliesslich  aber  laufen  diese  metrischen  Theorien  auf 
eine  so  wüste  und  ordnungslose  Zusammenhäufung  lauger  und 
kurzer  Silben  hinaus,  dass  ein  Gott  veigeblicb  sich  bemühen 
würde»  dort  bestimmte  Gesetze  zu  finden,  wo  keine  sind. 

Es  musste  wenigstens  diese  Gelegenheit  l)enutzt  werden,  zu 
zeigen,  dass  auch  iusserlich  unsere  rhythmischen  Regeln  von  denen 
der  Heiriker  sich  durch  ibre  grosse  Strenge  und  Genauigkeit  unter- 
scbdden.  Wir  hofiTea  also,  das6  auch  die  letzten  Anhänger  der 
Hermannschen  Theorien,  sobald  sie  nur  die  unsrigen  eines  auf- 
merksamen Studiums  würdigen  wollen,  unmittelbar  erkennen  wer* 
den,  dass  hier,  nicht  dort  die  positiven^  nicht  misszuverstehen« 
den  Facta  vorliegen. 


Sehmidt,  Compotitlouldire.  13 
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§  16.    &liedenuig  der  Sätze. 

1.  Nach  §  3,  3  tragen  die  längeren  Noten  im  Allgemeinen 
auch  die  stärkeren  Icten.  Diese  Regel  kann  natürlich  nicht  blos 
Gültigkeil  für  die  Noten  der  gewöhnlichen  Dauer  haben,  wo  die 
Viertelnote  die  Achtelnote  an  Intonaüonskrafl  übertrifll,  sondern  sie 
muss  auch  auf  die  längeren  Noten  Beziehung  haben.  Es  wird  also 
z.  B.  der  %-Note  gewöhnlich  mehr  Kraft  beizumessen  sein,  als 
der  V4-Note.  Bleiben  wir  hierbei  stehen,  so  kommen  wir  un- 
mittelbar auf  choreische  und  logaödische  Sätze  zu  sprechen  mit 
synkopirlen  Takten,  wie 

^wll— .l^w»l— aH,     ^wIU-I—  wI—  wlt^I— All, 

-  wI~wlL_I^Ali 

u.  dgl.  m.  Ohne  Zweifel  muss  hier  aber  die  ^/^^TioXe  noch  aus 
einem  anderen  Grunde  stärker  intooirt  werden,  weil  sie  nämlich 
einen  ganzen  Takt  umfasst,  folglich  die  Hebung  und  Senkung  in 
sich  vereinigt  Die  synkopirten  Takte  springen  also  in  der  Recita- 
tion,  wie  beim  musikalischen  Vortrage,  sehr  bemerkbar  gegen  die 
gewöhnlichen  „ruhigen"  Takte  hervor.  Am  allerkralUosesten  aber 
erscheinen  die  „fluchtigen"  und  demnächst  die  „beweglichen"  Takte 
(vgl.  §  9,  2),  die  aus  lauter  Küi^n  bestehen,  und  so  ist  bei  den 
Choreen  die  Reihenfolge  der  Takte  ihrer  Kraft  nach:  B — F — G. 
Diese  Reihenfolge  aber  hat  noch  eine  andere  Bedeutung.  Der 
melirsilbige  Takt  (B)  ist  nidit  blos  leicht  und  ^'on  schwacher  Into- 
nation, sondern  in  ihm  wohnt  auch,  wie  sein  Name  besagt,  mehr 
Bewegung;  die  Form  F  hat  bei  der  stärkeren  Intonation  augleich 
mehr  Ruhe  in  sich;  und  endlich,  die  Form  G,  von  stärkster  Into* 
nation,  bedeutet  zugleich  die  stille  stehende  Bewegung,  sei  es  die- 
jenige,  welche  ihren  Höhepunkt  erreicht  hat,  sei  es  die,  wefehe 
einen  vollständigen  Abschluss  gefunden  hat.  Aus  diesem  Grunde 
wurde  §  9,  2  ihr  eine  bald  steigende,  bald  fallende  Tendenz  zu- 
geschrieben. Bei  den  Logaöden  ist  nun  noch  die  Form  C  zu  be- 
rücksichtigen, welche  zwar  (vermöge  des  längeren  Haupttones) 
kräftiger  ist,  als  die  Form  B,  aber  eben  so  wenig  als  diese  eine 
Tendenz  zu  ruhigem  Absclilusse  besitzt.  Dieser  verschiedene  Cha- 
rakter der   Taktformen   wird   nicht   nur,   wie   ^ir   bald  aus  den 


k 
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manuigfaltigstei)  ErscheinuDgen  erkennen  werden,  durch  fast  zahl- 
lose Thaisachen  bewiesen,  sondern  niuss  jedem  von  seihst  ein- 
leuchten, der  nur  irgend  einen  B^riff  von  dem  musikalischen  und 
rhythmischen  Werth  der  Formen  hat  Wie  wäre  es  auch  nur 
anders  denkbar,  als  dass  JVl  kräftiger  sei  als  J"jn,  J  h  kräf- 
tiger als  beide  und  mit    I     der  grösste  Nachdradi  veri)unden  sei? 

Und  eben  so  wenig  braucht  bewiesen  zu  werden,  dass,  um  die 
Extreme  zu  vergleichen,    Hn  schwerlich  als  Abschluss  der  Reihen 

zu  gebrauchen  sei,  wozu  dagegen  I  ganz  vorzüglich  sich  eigne. 
Mit  J  ist  aber  J  «f  ziemlich  gleichbedeutend ,  so  dass  im  Fol- 
genden, wo  ein  Salz  als  mit  l.  endigend  angegeben  wird,  kein 
innerer  Unterschied  von  den  mit  ^a  endigenden  gemeint  sein 
kann.  Die  letzlere  Schreibart,  am  Yersschlusse  sehr  empfehlungs- 
werth,  ist  nur  im  Innern  derselben  nicht  zulässig,  nach  Leitf. 
§11,8. 

Auf  dieser  Unterscheidung  der  Takl&rmen  beruht  nun  die 
Lehre  von  der  Gliederung  der  Satze,  die  besonders  bei  den  %>- 
Takten  sich  deutlich  erkennen  lässt,  weshalb  wir  unsere  Darstel- 
lung auch  mit  ihnen  beginnen.  Schon  bei  den  geraden  Takten 
fehlt  die  Hexapodie,  wedbalb  lüer  auch  keine  so  vollkommen  ausser«- 
lieh  ausgeprägte  Gliederung  .zu  erwarten  war.  Der  antithetische 
%-Takt  (Päon)  dann  kann  seiner  Natur  nach  nicht  so  scharf  ge« 
gliederte  Sitze  bilden:  denn  in  diesen  ist  ja  schon  jeder  Einzeitakt 
scliarf  abgesetzt;  und  ausserdem  fehlt  ihm  die  Synkope.  Endlich 
die  grossen  %-  und  y^-^TokU^  bilden  keine  über  die  Tnpodie 
hinausgehenden  Reihen,  weshalb  hier  auch  dann  keine  scharfe 
Gliederung  zu  erwarten  wäre,  wenn  synkopirte  %'  oder  Vr^^kte 
vorhanden  wären. 

'  Die  verschieden  gegliederten  Sätze  haben  einen  ausserordent- 
lich verschiedenen  Charakter  und  deshalb  eben  so  abweichende 
Functionen.  Doch  darüber  wird  erst  §  18  sq.  Auskunft  gegeben 
werden.  Hier  die  mit  dem  Wesen  der  Taktarten  in  Beziehung 
stehenden  äusseren  Gesetze. 

2.  Am  deutlichsten  sind  die  Gliederungsverhältnisse  in  der 
Hexapodie  zu  erkennen,  da  in  ihr  die  grösste  Mannigfaltigkeit 
denkbar  ist  und  auch  wirklich  vorkommt.  Sehen  wir  nun,  welche 
Gliederungen   in   ihr  durch   synkopirte  Takte   angedeutet  werden 

13* 
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können.  Sätze»  in  denen  die  Gliederung  durch  keine  Synkope 
scharf  ausgeprägt  ist,  die  daher  mehr  in  einem  ruhigen  und  gleich- 
massigen  Flusse  verlaufen,  sind  häufig  genug,  z.B. 

u.  dgl.  m.  Der  kräftige  Schlusstakt  (_  a  entsprechend  l.  im  Innern 
der  Verse)  kann  naturlich  keine  Beziehung  zur  Gliederung  haben, 
eben  so  fremd  steht  derselben  aber  auch  ein  synkopirter  Anfangs- 
takt, wie 

L-Iv>  w  ^l-^^l— wl— vyl— v^ll    Find.  Nem.  VII,  Ep.  V.  5. 

Uas  sind  nur  Harkirungen  der  äusseren  Grenzen.  Aber  auch 
Synkope  im  vorletzten  Takte  hat  weder  bei  der  Hexa- 
podie,  noch  bei  einem  Satze  von  irgend  anderer  Aus- 
dehnung etwas  mit  der  Gliederung  zu  thun.  Dies  geht 
unzweifelhaft  aus  dem  Charakter  der  fallenden  Sätze  (§  18,  5)  her- 
vor. Folglich  markirt  nur  der  zweite,  dritte  und  vierte  Takt  in 
der  Hexapodie  die  in  ihr  herrschende  Gliederung  und  die  damit 
verbundene  Intonation,  welche  wiederum  auf  das  Genaueste  den 
dem  Satze  gegebenen  musikalischen  Noten  entspricht  und  also 
unmittelbar  mit  der  Melodie  zusammenhängt. 

3.  Da  die  choreischen  Hexapodien  immer  dipo- 
disch  gegliedert  sind,  so  können  Synkopen  bei  ihnen 
nie  im  dritten  Takte  vorkommen,  wohl  aber  im  zweiten 
und  vierten. 

Diese  Regel  ist  von  ausserordentlicher  Wichtigkeit  und  wie 
viele  andere  geeignet,  die  strenge  Gesetzlichkeit  zu  beweisen,  die 
auf  rhythmischem  Wege  in  den  poetischen  Formen  erschlossen 
wird     Wenn  nämlich  Hexapodien  von  der  Form 


J/IJ/IJ-M  J.  IJ/IJ''ll> 

v^:—  v^l      L-.      I_  vy  l_  s^  l__  vy  l»_  aD, 

v/:— wl    1—     I— wl   i_    I— wI_-aII 


§  16.   Gliedening  der  Sätz^.  197 

u.  dgl.  m.  (v^l.  §  18),  welche  sich  sogleich  durch  den  ihnen  inne- 
wohnenden rhythmischen  Wohlklang  bemerkbar  machen,  welche 
ausserdem  mit  der  unverkennbar  dipodiscben  Gliederung  der  Hexa- 
podie  in  der  nächsten  Beziehung  stehen  und  eine  grossard'ge  Ge- 
setzlichkeit in  ihrer  Stellung  in  den  Perioden  zeigen,  ausserordent- 
lich häufig  vorkommen:  warum  kommt  da  auch  nicht  eine 
einzige  Hexapodie  in  der  ganzen  griechischen  Literatur 
•  vor,  die  durch  eine  Synkope  im  dritten  Takte  mit  der 
dipodischen  Gliederung  in  Widerspruch  steht?  Unsere 
Antwort  ist:  weil  eben  in  der  ganzen  poetischen  Literatur  nichts 
Willkürliches,  Unschönes  und  Ungeregeltes  zu  treffen  ist;  es  sei 
denn,  dass  man  Euripides  solche  Vorwurfe  mache:  doch  auch  der 
überschreitet  bestimmte  Grenzen  nie  und  unterscheidet  sich  eigent- 
lich nur  dadurch,  dass  er  entweder  Formen,  die  an  und  für  sich 
schön  sind,  hin  und  wieder  ziemlich  zwecklos  anwendet,  oder 
innerhalb  des  Gestatteten  zu  Formen  von  wenig  innerer 
Schönheit  gelangt. 

Dass  „gedehnte  Sätze''  (§  18,  7),  in  denen  neben  der  Syn- 
kope des  zweiten  und  vierten  Taktes  auch  eine  des  dritten  vor- 
kommt, keine  Ausnahme  zu  unserer  Regel  bilden,  ist  selbstver- 
ständlich.   In  der  Hexapodie 

J.    I   J.    I   J.    I   J.    I   J.    I   J.    II.     L-lt-lL-lt-lL-!.-» 

ist  ja  durch  die  Synkope  im  dritten  Takte  keine  Gliederung  be- 
zeichnet, vielmehr  ist  die  ganze  Reihe  eben  so  gleichmässig  als 

/:J/IJ-MJ/IJ;^IJ/IJ*'II. 

Natürlich  kann  ein  synkopirler  Takt  nur  gliedern,  wo  er  zwischen 
nicht  synkopirten  auftritt.     So   sind  auch  Soph.  El.  II,  Ep.    die 

Verse 

>:v^wv^Il-Il-Il-I-.v>i_aö  und 

auf  das  Strengste  dipodisch  gegliedert 

4.  Die  logaödischen  Hexapodien  können  durch 
Synkopen  eben  so  wohl  halbirt  als  dipodisch  zerlegt 
werden. 
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Gestattet  also  dind  nicht  nur  Reihen  wie 

s^  •: _-  w  I  L-.   I  —  w  I -v^  w  1  —  v^  I  —  All  Aj.  IV,  a,  2. 

-  wi_-  wil  wi  L.  1-^  v^i-Aii  Äj.  ni,  ß,  10. 

u.  dgl.,  sondern  auch  solche  wie 

^vyv^l-^wlL-l^wwl  —  v^I-.aII  Nero.  VII,  Ep.  4. 
_>  I~v^Il-I  -^vy  I  l-  I  — a1  Soph.  El.  ni,  V.  1. 

Man  denke  nur  hier  nicht  an  Willkuhr  und  Cngebundenheit!* 
Was  man,  in  Ermangelung  besserer  Bezeidinungen,  unter  dem  ge- 
meinschaftlichen Namen  der  Logaöden  begreift,  das  sind  eigentlich 
sehr  verschiedene  Weisen,  die  wenig  rhythmisclie  und  musikalische 
Berührungspunkte  mit  einander  haben.  Wir  werden  nicht  nur  den 
sehr  verschiedenen  Charakter  derselben  darstellen,  §  22 — 23,  sondern 
dort  auch  zugleich  die  historische  Enlwickelung  der  Formen  geben. 
Hier  genüge  die  Andeutung,  dass  die  Pindarischen  Logaöden 
durchaus  keine  durchgängige  dipodische  Gliederung  haben;  dass 
Aeschylus  und  Sophokles  beide  Genera  in  der  Anwendung  unter- 
scheiden, letzterer  z.  B.  nur  in  kommatischen  Gesängen  halbirte 
Hexapodien  hat.  Wer  irgend  ein  Gefühl  für  den  Rhythmus  hat, 
wird  hierin  keinen  Zufall  erblicken,  sondern  diejenige  Anwendung 
finden,  welche  sich  aus  dem  der  halbirten  Hexapodie  innewohnen- 
den Charakter  der  Unruhe  sogleich  ahnen  liess. 

Den  Regeln  über  die  Logaöden  sind  nalürlich  auch  alle  Sätze 
unterworfen,  welche  des  kyklischen  Dactylus  entbehren,  aber  in 
den  logaödischen  Strophen  oder  Perioden  auftreten.  So  bildet  denn 
Pind.  Dith.  Ifl,  V.  2 

vy  :  v/    vy    v^  I  L^  I  1—  \  Kj   y^    KJ  \  —  ^^  I  —  A  li 

keine  Ausnahme  zu  unserer  Regel  über  die  Choreen,  selbst  wenn 
man  liier  Halbirung  annehmen  wollte, 

^^   :    v>    \^    v>  I  t      -  I  L^   I  vy    vy 


während  doch  auch  dipodische  Eintheilung  hier  zulässig  erscheint. 


\y  :  vy    vy    \^  \  L_  I  L_  I  \^    vy    v^ 


was  keiner  weiteren  Besprechung  bedarf,  und  wie  der  respondi- 
rende  Vers  am  angeführten  Orte, 

v/  :  vy    vy    vy  I  L^  I  -vy  vy  I  —  v-*  I  "^^  v-»  I  —  <^  II 


k. 
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mit  seiner  ausserordentlich  deutlich  ausgeprägten  dipodischen  Glie- 
derung sehr  wahrscheinlich  macht.  Wer  aber  irgend  Anspruch  auf 
Kenntoiss  der  poetischen  Kunstfonnen  macht,  der  wird  sich  schon 
gewöboea  müssen,  das  äusserüch  Aehnliche  oder  Gleiche  auch  ver- 
schieden zu  benennen  je  nach  dem  inneren  Wesen,  der  Bedeutung 
und  Anwendung.  Der  oben  aus  Find.  Dilh.  lU  citirte  Vers  ist  also 
logaödisch,  nicht  choreisch. 

5.  Den  logaödischen  Weisen  steht  nun  noch  ein  Takt  zur 
Verfügung,  der  vermöge  seiner  Lebhaftigkeit  geeignet  ist,  die  Sätze 
in  bestimmte,  dem  rhythmischen  Gefühle  sich  leicht  verrathende 
Abtheilungen  zu  zerlegen,  d.  h.  mit  andern  Worten,  sie  zu  gliedern. 
Es  ist  der  kyklische  Dactylus.  Folgt  derselbe  mehrere  Male  auf 
ODander,  bildet  er  also  mit  der  gewöhnlichen  Form  F  (^  v>)  oder 
auch  noit  synkopirten  Takten  keine  Antithese,  so  kann  er  naturlich 
nicht  die  Tendenz  haben,  eine  Reihe  zu  zerlegen.  Wir  finden 
iB.  Soph.  AnL  I,  ß,  V.  1—2: 

Diese  Reihe  beginnt  mit  lebhafter  Bewegung,  die  im  vierten 
Takle  erst  ruhiger  wird,  im  fünften  Takte  aber  schwer  niedersinkt 
uod  im  sechsten  scharf  abgeschlossen  ist.  Sie  fliesst  also  im 
natuigemässen  ungehemmten  Strome  dahin,  durch  nichts  beschränkt 
und  getheilt  —  und  hat  keine  deutlich  sich  abhebende  Gliederung. 
Aehnlich  verhält  es  sich  mit 

>:-^wl-^wl— v^l— wli_l— All  Ant.  ni,  a,  V.  1. 

Ganz  anders  ist  der  Charakter  der  beiden  Verse 

«.  w  I  —  >  I  -vy  w  I  -^  v^  I  —  w  J  _  w  II  ib.  V.  3.  ^ 
_  wl_  >  I-v.  v^l-w  wl  u.   I—  All  ib.  Y.  2. 

Es  ist  eine  Bewegung,  die  bei  ihrem  Beginne  langsam  ist, 
dann  wächst  und  sidi  gegen  das  Ende  wieder  (in  verschiedenem 
Grade)  senkt  Zwei  Linien  mögen  den  Unterschied  der  beiden 
Bewegungen  ausdrücken: 

1)  .  2) 
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Im  zweiten  Falle  also  ist  eine  gewisse  Gliederung  der  Reihe  deui* 
lieh  angezeigt 

So  noachen  Reiben,  in  denen  die  lebhaften  und  die  ruhigen 
Takte  nach  bestimmter  Regel  mit  einander  wechseln,  je  nach  der 
Stdiung  derselben  einen  völlig  verschiedenen  Eindruck.  Man  ver- 
gleiche folgende  Sätze  mit  einander: 

1)  -^s^l— wl-^wl_wl_wi— wll  Nera.  UI,  Ep.  V.  1. 

2)  ^s^l_v^l_  ^l_  v.l-^wl_  All  Pylh.  VII,  Ep.  V.  4. 

3)  v^:^v.l^v^l_  v.l-^vyl-^v>l !l   Ol.  XIII.  Str.  V.  7. 

I-  wl_  v^l-^  wl__  wl-.  All  0.  R.  IV,  a,  V.  5. 


Vy    •  — V-^    KJ 


Im  ersten  Beispiele  ISsst  sich  ohne  Schwierigkeit  eine  Zer- 
legung der  Reihe  in  2  4-4  Takte  erkennen:  es  ist  eine  lebhaft 
beginnende  Bewegung,  die  im  zweiten  Takte  ruhiger  wird;  im 
dritten  beginnt  sie  wieder  mit  derselben  Kraft  und  sinkt  dann 
wieder  gegen  das  Ende  der  Reihe  hin.  —  Umgekehrt  finden  wir 
im  zweiten  Beispiele  die  Reihe  in  4  4-  2  Takte,  und  in  den  beiden 
Versen  unter  3)  dieselbe  in  3  -}-  3  Takte  zerlegL 

Viel  deutlicher  aber  ist  die  Gliederung  durch  Syn- 
kopen, als  die  durch  logaödische  Takte.  Doch  wo  beide 
Mittel  mit  einander  verbunden  werden,  da  prägt  sich  der  Charakter 
der  Reihen  nur  um  so  bestimmter  aus.  So  finden  wir  die  Hexa- 
podie 

-^^iL-I-v^  v^l-  ^lL_l_All    Ol.  C.  VI,  Ep.  V.  3 

und  manche  andere  Bildungen;  besonders  häufig  und  significant 
aber  sind  diese  Gliederungen  bei  der  Tetrapodie,  namentlich  wo 
zwei  derselben,  wie  gewöhnlich  bei  Sophokles,  zu  Einem  Verse 
verbunden  sind,  z.B. 

-^v^lL-.l-vywl   i—    ll-^wlL^  1.-^  v^  I  ^  w  II  Ant  I,  ß,  V.  5. 

w  :  _  w  I  L-  J  -V.  w  I  _,  w  II—   w  I  L_  I  -^  vy  1  _  w  y    ib.  IV,  V.    1. 

-v^  wlL-l-^  V.I   L-   II-^s^Il-I-^  wl— All  El. III.  Str.  V.  6. 

Aus  obigen  Beispielen  nun  leuchtet  für  die  logaödische  Hexa- 
podie  die  Regel  ein,  dass  die  Form  C,  mit  F  wechselnd,  an 
erster,  dritter  und  fünfter  Stelle  stehend,  eine  dipo- 
dische  Gliederung  anzeigt,  an  vierter  Stelle  dagegen 
die  Halbirung  markirL      An   zweiter   Stelle  zwischen  lauter 
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sdieinbaren  Choreen  stehend,  ist  sie  dagegen  weder  in  der  Hexa- 
podie,  noch  in  der  Peotapodie,  Tetrapodie  und  Tripodie  für  die 
Gliederang  bezeichnend  So  finden  wir,  um  aus  der  grossen  An- 
zahl ein  eJnielnes  Beispiel  auszuwählen,  in  der  Hexapodie 

—  vyl-^v>l-_  wl_  ^l_^l  — All  AJ.  I,  Ep.  V.  2 
nur  die  nicht  sogleich  mit  voller  Lebhaftigkeit  beginnende  Bewegung 
ausgedruckt 

6.  Wie  die  Gliederung  der  Sätze  bei  den  übrigen  Weisen 
durch  verschiedene  Taktforroen  ausgedrückt  werde,  ist  bei  allen 
leicht  zu  erkennen.  In  §  18  sq.  wird  auch  der  Sinn  der 
Formen  ausfuhrlich  genug  besprochen  werden  und  die  ausser- 
ordentliche  Consequenz  in  Anwendung  derselben  in  zweifelloser 
Weise  zu  Tage  treten  und  reichlich  bewiesen  werden.  In  jener 
wahrh^  grossartigen  Consequenz,  welche  die  gesammte  Literatur 
belegt,  ist  zu  erkennen,  mit  welchem  klaren  Bewusstsein  die  Dichter 
and  Componisten  die  einzelnen  Formen  unterschieden  und  nach 
diesen  Unterschieden  angewandt  haben.  Zugleich  auch  lässt  sich 
die  historische  Entwickelung  auf  das  Schönste  verfolgen. 

Welchen  Werth  aber  hat  nun  eine  Grille,  wie  die  alten  Rhyth- 
miker sie  hatten,  nach  denen  jede  Hexapodie  als  ein  tüou^  5i7uXä- 
oioc  in  4  -f-  2  Takte  zerlegt  werden  soll?  In  welcher  Weise  müsste 
man  mit  Yersen  wie  den  oben  citirten, 

w  vx  v^l-vy  v^lL-l  v^  w  w  l—  wl-.  All  Nem.  "Vn,  Ep.  4. 
_  >    l-^^lL--I  ^v^  I  L-    I  — All  Soph.  El.  in,  V.  1 

hermnwürgen,  um  sie  dipodisch  zu  zergliedern  und  hiernach  zu 
inloniren!  Denn  das  ist  doch  der  Sinn  von  jener  Zerlegung  in 
44-2  oder  2-f  4  Takte!  Und  wie  steht  das  mit  der  historischen  Ent- 
wickelung der  Logaöden  aus  den  Dactylen  in  Widerspruch !  Werfen  wir 
also  diese  Regel,  für  deren  Feststellung  Rossbach  und  Westphal 
sich  so  unendliche  Mühe  gegeben  haben,  als  unhistorisch,  in  ihrer 
Anwendung  zu  den  unschönsten,  ja  zum  Theil  zu  barbarischen 
Formen  führend,  über  Bord! 

Bat  Aristoxenos  (aurb^  Ipa)  in  der  That  zu  einem  solchen 
Zerhodeln  der  kostbarsten  Schöpdingen  anleiten  wollen?  Gewiss 
nicht!  Er  theilt  in  seinen  atocx^la  einige,  aus  der  Beobachtung 
der  allei^eläufigsten  Metra  geschöpfte  Regeln  mit,  die  den  ersten 
Anfioger  anleiten  sollen,  nicht  grossartige  und  kunstvolle  Composi- 
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(ioaen  nach  Art  eines  Pindar,  Aesdiylus  und  Sophokles  tu  schsJfeo 
—  denn  wer  kdnnle  durdi  trockne  R^n  hierzu  anleilen!  — 
sondern  in  ganz  leicblea  uod  volksniftssigen  Weisen  sidi  zu  ver- 
suchen. Wehe  dem,  der  nach  ao  elementaren  Begehi  eÜM  grosse 
und  schwere  Wissenschall  handhaben  will,  der  da  glaubt,  eioge- 
dningen  zu  sein  in  das  hinere  der  Compositioneo  eines  Moiart 
uud  Beethoven,  wenn  er  eine  Klavierschule  für  die  ersten  Änlänger, 
die  etwa  eiaec  der  grossen  Heister  hinterlassen  hat,  sich  aneignet! 
Und  wie,  wenn  von  dieser  Klavierschule  nur  ein  kleiner  Theil  er- 
halten wäre:  aus  diesen  Fetzen  soll  die  ganze  Wissenschaft  aufgei 
baut  werden  T 

Wir  fordern  nun  unsere  Leser  auf,  mit  uns  auch  diesen 
Regeln,  welche  Wesiphal  über  Gliederung  und  Intonation  der  Reihen 
eruirl  hat,  für  immer  Valet  zu  sagen.  Es  ist  nothwendig,  es  ist 
dringend  nothwendig,  dies  zu  thun,  ehe  man  in  das  schwierigere 
Gebiet  folge,  welches  mit  §  18  beginnt  Vorher  aber  werden  noch 
eiuige  allgemeine  Theorien  in  §  17  zu  geben  sein,  damit  in  den 
folgenden  Abschnitten  bei  den  verschiedenen  Metris  nif^Jit  zu  olt 
dasselbe  zu  wiederliolen  sei. 


§  17.    Gesetze  für  die  Talttfolge. 

1.  Der  Lehre  von  der  Taklfolge  liegt  wieder,  wie  der  von 
der  Gliederung  der  Sätze  die  Theorie  über  die  Cbaraklerislik  der 
Taklfonneu,  §  9,  wo  wir  nachzusehen  bitten,  zu  Grunde.  Dann 
ist  noch  vorher  g  15,  1  zu  vergleichen;  wir  können  aucli  hier, 
aus  denselben  Gründen  wie  dort,  nur  von  Sätzen  sprechen,  welche 
den  Vers  schliessen. 

Beginnen  wir  mit  d^n  eigentlichen  oder  ruhigen  Dactylea, 
welche  in  den  Formen  B  (_  „  „),  F  ( )  und  G  (lj)  auf- 
treten, unter  denen  die  Form  F  gewöhnlich  spondeus  genannt 
wird,  d.  h.  von  Allen,  welclie  zu  keinem  Verständniss  der  äusseren 
Form  vorgeschritten  sind.  Das  Schema  des  heroischen  Heiameters 
ist  nun  bekanntlich: 

_^i_-=crl_TOB_^l_ccrl__]| 
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d.  li.,  IQ  den  fünf  ersten  Takten  können  die  Formen  B  und  F 
zienriicli  nach  Belieben  sieben,  im^Schliisstakte  aber  ist  ausnahms- 
los F  in  Anwendung.  An  zweien  Stellen  aber  wird  die  Form  F 
fast  durchgängig  Termieden,  nämlich  im  dritten  und  im  fünften 
Takte.  Hierf&r  sind  zwei  ganz  verschiedene  Gründe  massgebend 
gewesen.  Sind  die  Takte  1.  2.  4.  5.  „  beweglich  ^  die  Takte  3 
und  6  in  gleicher  Weise  ruhig,  so  entsteht  ein  Vers, 

wekhef  trotz  der  Cäsur,  die  den  dritten  Takt  zerlegt,  doch  allzu 
gleichförmig  ist.  Seine  dikolische  Gliederung  ist  allzu  auflhllend 
uad  deshalb  den  ruhigen  epischen  Fluss  störend:  aus  diesem 
Gninde  kommen  solche  Verse  nur  selten  vor;  ganz  verein- 
zelt aber  unter  Hexametern  anderen  Baues  tragen  sie  nur  zur 
grösseren  Mannigßiltigkeit  der  Partie  bei,  ohne  die  ruhig  dahm- 
iliessende  Rede,  in  zu  gleiche  Theile  zu  zeriiacken. 
Andon  ist  es  mit  dem  Verse 

—  w  .>l— v>  vyl-,  v^  v^ll— w  v^l I J  oder 

Er  ist  zu  schwer,  hat  zu  wenig  Beweglichkeit  und  Leben.  Daher 
pflegt  der  vorletzte  Takt  dreisilbig  gewählt  zu  werden:  es  wird  so 
ein  Sinken  die  beiden  letzten  Takte  hindurch  vermieden  und  durcli 
die  Bewegimg,  weiche  noch  kurz  vor  dem  Ende,  stattfindet,  dem 
ganzen  Verse  die  nöthige  Lebhaftigkeit  gewahrt. 
Vergleichen  wir  den  elegisdien  Hexameter, 

Aus  welchem  Grunde  ist  hier  das  strenge  Gesetz,  dass  nur  die 
beiden  ersten  Takte  auch  die  ruhige  Form  haben  dürfen,  während 
der  vierte  und  fünfte  durchaus  die  Fonn  B  bewahren?  Um  dieses 
zu  begreiren,  muss  man  sich  das  ganze  Distichon  vergegenwärtigen. 
Je  der  erste  Vers,  ein  heroischer  Hexameter,  gewährt  in  seinem 
würdevollen,  gemessenen  Gange  das  Bild  eines  ebnen  und  gleich- 
massigen  Flnsses,  ohne  viel  Leben  und  Bewegung.  Er  wurde 
also,  dauernd  wiederholt,  nur  den  ruhigen  Gleichmuth,  die  feierlich 
erhabene  Stimmung,  die  vollendete  Objectivität  darsteUen  können 
und  tbut  es  in  d^  That  in  der  älteren  und  noch  auf  dem  Boden 
reiner   Natürlichkeit  stehenden   Poesie   durchaus:    denn    nur  der 
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feiißiiich  erhabene  Hymnus,  das  gemüthlich  beschauende  Epos  und 
dann  wieder  der  ernste  und  idigiöse  Orakelspruch  sind  die  Ge- 
biete, auf  denen  er  sich  ursprünglich  bewegt.  Ganz  verschieden 
aber  ist  der  Charakter  des  elegischen  Hexameters:  scharf  sind  seine 
beiden  Tripodien  durch  Siafpeai^  von  einander  gesondert,  statt 
durch  die  Cäsur  sanft  zusammengekettet  zu  sein  (Lehrs,  de  Ar.  st. 
Hom.,  S.  414:  „Die  Cäsur  ist  wie  ein  Gelenk,  das  zwei  Glieder 
eben  so  wohl  scheidet  als  verbindet,  wie  ein  Ring,  der  zwei  Glie* 
der  einer  Kette  trennt  und  verbindet");  jede  Tripodie  ist  durch 
einen  langen  und  kräftigen  Ton  ganz  bestimmt  abgeschnitten,  statt 
ruhig  und  gemessen  wie  die  Tripodien  des  heroischen  Verses  zu 
verlaufen ;  und  der  dort  vermiedene  gleiche  Ausgang  der  beiden 
Sätze  ist  hier  zum  Gesetze  geworden,  so  dass  die  beiden  Tbeile 
des  Verses  auf  das  Genaueste  einander  entgegenstehen.  Da  nun 
in  dem  langen  Tone  überhaupt,  wo  er  noch  in  natürlicher  Weise 
angewandt  wird,  ein  starkes,  entweder  freudiges  oder  schmers» 
baftes  Gefühl,  oder  ein  fester  Wille  zum  Ausdrucke  kommt,  so  ist 
klar,  dass  der  zweite'  Vers  des  Distichons  dieser  zweizeiligen 
Strophe  das  eigentliche  Leben  erst  geben  muss.  Dieser  ver- 
schiedene Charakter  wird  selbst  noch  im  Inhalte  der  Verse 
offenbar.  Um  dieses  zu  erkennen,  braucht  man  nur  wenige 
Elegien  des  Kallinus,  Tyrläus,  Mimnermus  und  Theognis  zu  ver- 
gleichen. Da  steht  z.  B.  die  feierliche  Aufforderung  zur  Tapferkeit 
und*  Vaterlandsliebe  gewöhnlich  im  heroischen  Hexameter,  während 
im  elegischen  in  energischer  Weise  die  Schmach  der  Feigheit  vor- 
gehalten oder  das  besonders  auf  Phantasie  und  Gemüth  Wirkende 
entgegengehallen  wird;  odw  .es  schildert  der  erstere  Vers,  der 
zweite  bringt  die  Conlraste,  die  schärfsten  Gegensätze;  nicht  seilen 
auch  begründet  und  fuhrt  der  heroische  Vers  weiter  aus,  was  im 
vorhergehenden  elegischen  in  kurzen  und  kräftigen  Zügen  gegeben 
war.  Will  man  verstehen  lernen,  wie  sehr  diese  Natürlichkeit  und 
Ursprünglichkeit  verloren  ging,  als  das  Distichon  eine  blosse  Kunst- 
form, ein  reines  Schema  geworden  war,  nach  dem  man  mecha- 
nisch Gedichte  verfertigte,  so  vergleiche  man  dann  die  Verhältnisse 
in  den  von  Kritias,  Hermesianax,  Alexander  dem  Aetoler  und  Kal- 
limachus  uns  überkommenen  grösseren  elegischen  Bruchstücken,  und 
man  wird  sogleich  erkennen,  dass  hier  aller  Zusammenhang  zwischen 
Inhalt  und  Form  der  beiden  Verse  aufgehoben  isL     Und  das  ist 
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fast  immer  der  Charakter  der  eigentlichen  Kunstpoesie:  Mangel 
an  Yerständniss  des  den  Formen  innewohnenden  Ethos  und  dafür 
übertriebene  Sorgfalt  in  Anwendung  derjenigen  Formen,  welche  den 
elementaren  Regeln  am  besten  zu  entsprechen  scheinen. 

Doch  das  beiläufig.  Es  geht  aber  aus  diesem  Zwecke  des 
elegischen  Yerses  hervor,  dass  er  am  allerwenigsten  in  seinem 
zweiten  Theile  die  ruhigen  Taktformen  haben  dürfe.  Stehen  sie 
im  ersten  Thefle,  nun,  so  erscheint  der  ganze  Vers  eigentlich  nur 
um  80  lebhafter,  indem  der  ziemlich  ruhige  erste  Theil  durch  ein 
lebendiges  Ende  abgeschlossen  wird,  während  sonst  gewöhnlich  das 
Umgekehrte  stattfindet. 

Wir  lernen  aber  aus  dieser  Betrachtung  eines  der  allerhäufig- 
stea  Metra,  dass  die  wechselnden  Taktformen  nicht  nur  die  Glie- 
derung der  Reihen  markiren  sollen,  sondern  eben  so  sehr  dazu 
bestimmt  sind,  der  durch  den  Rhythmus  bezeichneten  Bewegung 
einen  bestimmten  Charakter  zu  geben.  Schon  in  Nr.  4  des  vorigen 
Paragraphen  wurde  auf  diesen  Zweck  hingedeutet.  Dann  aber  wer- 
den wir  auch  darauf  ahnen  können,  dass  überhaupt  für  die  Auf- 
einanderfolge der  verschiedenen  Taktformen  bestimmte  Gesetze 
herrschen.  Diese  wollen  wir  in  dem  Folgenden  in  ihren  allgemeinsten 
Umrissen  darstellen. 

2.  Es  handelt  sich,  nachdem  bereits  in  §  16  das  Wichtigste 
über  die  Stellung  der  synkopirten  Takte  G  gesagt  worden  ist, 
ebenso  das  vereinzelte  Yoiitommen  der  Form  C  bei  den  Logaöden 
im  Anfangstakte  und  den  mittleren  Takten  erwähnt  ist,  nun  be- 
sonders um  die  Feststellung,  unter  welchen  Verhältnissen  die 
Formen  B  und  C  bei  den  Dactylen,  Logaöden  und  Choreen  am 
Ende  der  Reihe  auftreten  können,  und  um  Erkenntniss  ihres  Ver- 
hältnisses zu  der  Form  F.    Diese  Formen  nun  sind: 


B 

C 

vy    \>    \y 

(fehlt) 

V-»    \^    ^^ 

{^^) 

Dactylen 

Logaöden 

Choreen 

Um  aber  im  Innern  der  Verse  die  Schlüsse  der  Sätze  besser 
würdigen  zu  können,  soll  von  nun  an,  wie  auch  in  den  Texten 
unseres  Bandes  geschehen  wird,  die  wechselnde  Theilung  und  eben 
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SO  der  wechselnde  Einschnitt,  wie  in  dem  §  12,  10  besprochenen 
Beispiele  aus  Ban.  VQI  durch  einen  Punkt  bezeichnet  werden,  also 
in  jener  Strophe: 

Auf  diese  Art  können  auch  die  Cäsuren  des  Hexameters  ganz  all- 
gemein angegeben  werden: 

Es  konnte  diese  Bezeichnungsweise  in  der  Eurhythmie  nodi 
nicht  gebraucht  werden,  da,  wie  jeder  aufmerksame  Leser  be- 
merken wird,  das  Verständniss  derselben  erst  in  der  Composilions- 
lehre  zu  erreichen  war.  Selbst  die  immer  stattfindende  Cäsur 
wurde  dort  noch  nicht  durch  ein  Koroma  bezeichnet,  weil  die 
Theorie  vom  Verse  nach  unserer  Einleitung,  S.  20,  jenem  Buche 
fem  bleiben  musste.  Im  LeitGaden  ist  jenes  Komma  eingeführt. 
Wäre  es  aber  keine  dringende  Nothwendigkeit  gewesen,  keine 
anderen  Bezeidmungen  zu  gebrauchen,  als  diejenigen,  deren  Er- 
klärung auch  im  gehörigen  Zusammenhangs  gegeben  werden  konnte, 
so  hätten  namentlich  die  Pindarischen  Schemen  durch  den  soeben 
besprochenen  Punkt  sehr  an  Deutlichkeit  und  Genauigkeit  ge* 
Wonnen.  Nun  werden  unsere  Leser  das  volle  Verständniss  für 
diese  Sache  erlangen  können  durch  Vergleichung  des  vorliegenden 
Paragraphen  der  Compositionslehre  mit  §  12,  10.  11.,  §  15,  1.  7. 

Als  Gesetze  für  den  Wechsel  der  obigen  Formen  B,  C  und  P 
gelten  nun: 

L  Bis  zur  Pentapodie  dürfen  die  ganzen  Sätze  aus 
beweglichen  oder  lebhaften  Takten  bestehen;  die  Hexa- 
podien  aber  müssen  nothwendig  einen  ruhigen  oder 
synkopirten  (katalektischen)  Schlusstakt  haben. 

§  14,  3  wurde  selbst  eine  Folge  von  sechs  Takten  der  Form 
F,  wie  _wl_vy|_s./l— v^I-.v^l— wl!  als  rhyüimiscb  un- 
schön und  im^  Gebrauche  nicht  nachweisbar  verworfen;  nur  bei 
vorhandenem  Auftakte  wurde  ebendaselbst  Nr.  4  eine  so  eintönige 
Reihenfolge   für   zulässig   erachtet   und   durch  Stellen  belegt     Es 

könnte  nun  auffallen,  dass  bei  einem  nur  um  einen  Takt  kleineren 

.  ^^  

Satze  bereits  die  ununterbrochene  Folge  von  Takten  der  Form  B 
und  C  als  gestattet  erachtet  wird.    Muss  doch  eine  solche  Reihe  — 
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wie  man  denken  sollte  —  das  Gepräge  einer  nicht  endenden  Un« 
mhe  haben,  zu  deren  Ausdruck  unmöglich  die  in  Rede  stehenden 
Taktarten  (Dactylen,  Logadden»  Choreen)  dienen  können.  Aber  die 
Zahl  Fünf  spielt  in  der  Rhythmik  eine  eigne  Rolle.  Man  vergleiche 
das  über  den  aufgelösten  Bacchius  Gesagte,  §  5,  10,  dann  be- 
sonders §  14,  8.    Aus  diesem  Grunde  ist  der  Vers 

bei  Aeschylus,  Pers.  VI,  y.  V.  3  und  Eur.  Med.  I,  V.  5  durchaus 
von  untadelhafter  Bildung.    Auch  die  logaödische  Pentapodie 

würde  unseren  Regeln  gerade  nicht  widersprechen.  Da  aber  die 
Logaöden  schon  ohnehin  durch  den  kräftigen  Nebenictus  in  der 
Senkung  ein  Metrum  der  Unruhe  oder  lebhafter  Bewegung  sind, 
namentlich,  wo  sie  nicht,  wie  in  den  Slandliedern  u.  s.  w.  des 
Sophokles  eine  durchgängig  dipodische  Gliederung  haben,  so  würde 
in  einer  so  langen,  nicht  bestimmt  abgeschlossenen  Reihe  lebhafter 
Takte  eine  zu  grosse  Unruhe  ausgeprägt  sein,  die  das  rhythmische 
Gefühl  nicht  befriedigen  könnte.  Daher  kommt  die  logaödische 
Penlapodie  au»  lauter  lebhaften  Takten  nicht  vor,  ist 
wenigstens  nicht  in  einem  einzigen  Beispiele  mit  Bestimmtheit  nach- 
weisbar. 

Die  /Tetrapodie  aus  lauter  lebhaften  Takten  ist 
häufig  bei  den  concitirlen  Dactylen.  Die  zahlreichsten  Bei- 
spiele stehen  Soph.  El.  I,  a.  ß.  Ep.;  0.  C.  I,  J;  Phil.  V,  Ep.  ß. 
Auch  dem  Aeschylus  ist  sie  nicht  fremd,  wie  Pers.  VI,  a,  V.  1 
zeigt  und  bei  Aristophanes,  Thesm.  XI,  V.  13  findet  man  die 
logaödische  Tetrapodie  -^  w  I  -^  w  I  -^  ^  I  -^  ^  11 .  Bei  Euripides 
sind  andere  zatilreiche  Belege  zu  fmdcn.  Bemerkenswerth  ist  ferner 
die  viermalige  Wiederholung  von  chor.  D  bei  Sophokles 

(  .  0)1 cdl (dl—coll) 

worüber  §  19,  2,  VIR  gesprochen  ist. 

Anders  ist  schon  wieder  das  Verhältniss  in  der  Tripodie.  Da 
sie  als  ungerader  Satz  keinen  so  rein  befriedigenden  Abschiuss  an 
und  für  sich  hat,  als  etwa  die  Tetrapodia  oder  auch  die  Pentapo- 
die, die  man  auch  als  mesodisch  gegliedert  sich  denken  kann 
(dena  theili  man  in  2  -f  1  +2  Takte,  so  sind  die  Icten  in  der 
Thal   kerne  anderen,  als  bei  der  Theiiung   in  3  -f-  2  Takte),   so 
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muss  sie  vermöge  der  Form  des  Schlusstaktes  deutlich  dbgQ- 
schlössen  und  wo  möglich  schärf  gesondert  von  den  daneben  vor- 
kommenden anderen  Sätzen  der  Composilion  sein.  Daher  kommt 
weder  die  dactylische  noch  die  logaödische  Tripodie 
aus  lauter  Takten  der  Form  B  oder  C  vor. 

Unsere  Leser  werden  nicht  daran  erinnert  zu  worden  brauchen, 
dass  der  erste  Satz  des  heroischen  Hexameters  keine  Ausnahme 
bildet  wegen  der  Cäsur,  die  vor  eine  seiner  Kürzen  fallen  muss. 
In  den  dorischen  Strophen  bei  Pindar  dann  sehen  wir  bereits  das 
Bestreben  consequent  durchgeführt,  der  Tripodie  einen  ruhigen 
und  scharfen  Abschluss  zu  geben.    So  häufig  die  SäUe  _  ^  w  I 

_  vy  vy  I il   und  ■_  vy  ^  I  —  ^  v^  I  ljII    bei   ihm   sind,   kommt 

doch  __wv^l__vywl_v^^B  gar  nicht  vor. 

Reine  Dipodien  aus  der  Form  C  kommen  mehr- 
mals vor,  doch  enden  sie  nie  den  Vers,  weshalb  wir  mit 
ihnen  uns  hier  nicht  weiter  beschäftigen. 

II.  Die  Form  B,  resp.  C  darf  nicht  den  Schluss 
eines  Satzes  bilden,  ohne  dass  mindestens  auch  der 
vorletzte  Takt  dieselbe  habe. 

Die  dactylischen,  logaödischen  und  choreischen  Sätze  von  den 
folgenden  und  ähnlichen  Formen  sind  demnach  nicht  zulässig: 

1  —  ^1 I l_wwB 

K^    \^  I  _.  —  I  .—  \^    v^  I  .^  —  I  _  v^    vy  H 

__  \^      I  ^  vy  I      ""^^  vy      I V-»  I     ~-\^  v/     Il 

Die  Regel  wird  vollkommen  bewiesen  durch  die  Praxis,  in  welcher 
wir  die  Grenze  nie  überschritten  finden.  Wenn  es  in  der  Ultc 
des  Verses  zuweilen  so  scheint,  so  liegt  das  an  der  Gäsur,  ein 
Yerhältniss,  über  welches  wiederholt  gesprochen  ist.  Notirt  man 
Hexameter  ohne  das  Zeichen  dieser  Cäsur,  so  könnte  die  Regel 
oft  als  gebrochen  erscheinen,  z.  B. 

I l_  w   wU-  v>   wl_  w   wl I 

—   vy  v^  I I vy    v>  u     ... I  _  \^    \y  I  ._  .-.fl| 

wo  aber  allgemein  anzugeben  ist 

* 1  _  __  I  __  •  vy  •  vy  II  _  \^    vy  i  _  v>   vy  I fl 

.^^    \y    Vy    I  _  ._  I  —  •   Vy    •   Vi/  II  _-    Vy     V>   I  -_    \y    \y    I  ._  ...  II 

und  in  dem  besonderen  Falle 

I l_,  ^^^ll_v^^^l_-wsy| II  oder 

I I—  sy,   vyll-.  w    wl—    w   wl 0     U.S.  W. 
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ffiernach  sind  die  sonst  vorkommenden  scheinbaren  Ausnahmen 
von  den  sogleich  aufzustellenden  specidleren  Regeln  zu  beurlheilen, 
z.  B.  Pyth.  XI,  Str.  V.  1  ^  •  _  ^  i _  v^  I -^  ^  II,  wo  zu  bezeichnen 
ist  vy :  __  v^  I »-  v/ 1  -^ .  w  II  nach  dem  zu  Anfang  von  Nr.  2  unseres 
Paragraphen  Gesagten. 

Die  eben  gegebene  Regel  wird  nun  l!>ei  verschiedenen  Sätzen 
je  nach  ihrer  Ausdehnung  eine  genauere  und  beschränklere.  Wieder 
zeigt  sich  hier,  wie  in  allen  Hauptsachen,  dass  dasjenige,  worauf 
die  *rein  musikalische  Theorie  fuhrt,  durch  den  Gebrauch  der 
grossen  Dichter  auf  das  Unzweifelhaileste  bestätigt  wird.  Jeden- 
falls ist  in  ihrer  Praxis  nichts  vorhanden,  das  nicht  die  rationellste 
Erkläning  zuliesse. 

A.  In  der  Pentapodie  müssen  sämmtliche  Takte 
die  Form  B,  resp.  C  haben,  wenn  sie  der  Schlusstakt 
hat;  nur  der  erste  Takt  kann  eine  Ausnahme  machen. 

Daher  ist_vX7l_-wwl__^>  wl__v.  wl_w  ^11  Pers.  VI,  7, 

V.  3  ein  richtig  gebauter  Satz ;  aber  bereits I I  _  v^  w  I 

_  w  v^  I  _  w  v^  II  würde  nicht  mehr  zulässig  sein. 

Dass  nämlich  in  dem  ersten  Takte  eines  Verses  im  Allge- 
meinen nicht  das  Hauptgewicht  desselben  ruhe,  zeigt  die  sogenannte 
äolische  Basis,  die  vom  rhythmischen  Standpunkte  aus  nur  als  eine 
ungenaue  und  nachlässige  Behandlung  des  Anfangtäktes  erscheint. 
In  dem  allerunregelmässigslen  und  ungebundensten  Theile  der 
Composition  nun  kann  unmöglich  ihr  Hauptgewicht  ruhen.  So  ist 
denn  die  „äolische  Basis"  (vgl.  Leitf.  §  27)  nichts  als  eine  Art 
von  Einleitung  und  Vorbereitung  für  den  eben  durch  ihn  besser 
hervorspringenden  stärker  intonirten  zweiten  und  dritten  Takt.  Dies 
hat  schon  Hermann  eingesehen,  wie  seine  Worte  zeigen  Epit.  d.  m. 
praef.,  p.  V:  „Unum  afferam,  ex  quo  intelligi  poterit,  cur  basis, 
quam  vocamus,  semper  ante  arsia,  numquam  ante  anacrusin  in- 
venialur.  Qui  non  e  cursn,  sed  ex  ipso  in  quo  stant  loco  pedibus 
jonctis  vel  fossam  vel  Ajnem  transsilire  volunt,  colligendarum  virium 
csiussa  primo  bis  subsilire  solent,  tum  tertium  collectis  viribus  illum 
quem  volebant  saltum  peragunt.  Eum  geminum  subsultum  basis 
refert"  Hermann  hätte  nicht  einmal  nöthig  gehabt,  sich  eines 
Gleicbnisses  zu  bedienen,  sondern  er  konnte  ganz  direct,  freilich 
ia  etwas  anderer  Weise,  von  dem  ersten  vorbereitenden  Tritte  bei 
jenen    orchesüschen  Bewegungen    sprechen.     Und'  eine    ähnliche 

Schmidt,  Compo0ition8lehre.  14 
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# 

Bedeutung  hat  dieser  Takt  auch  für  die  Musik,  welclie  ja  dureh 
das  Princip  des  Rhythmus  auf  das  lonigste  mit  der  ^eidizeitig«i 
Orchesis  verbunden  isL  Diese  Theorie  nun  wird  nicht  wenig  auch 
unterstützt  durch  Anfangstakte  wie  deiyenigen  in  der  obigen  dacty- 
lischen  Pentapodie.  Und  wir  sehen  dabei  aufs  Neue,  wie  eng  die 
metrischen  Erscheinungen  mit  dem  Wesen  der  Musik  zusammen- 
hängen.  • 

Bei  dieser  Gelegenheit  sei  es  gestattet,  über  die  MSlicfaiscfa 
auflretende"  dactylische  Pentapodie  kurz  mich  auszustechen.*  Ich 
habe  sie  noch  im  Leitfaden,  S.  68  als  eine  dactylische  Reihe  da^ 
gestellt,  doch  eigentlich  nur  aus  dem  Grunde,  weil  die  Beweise 
für  ihre  Auffassung  als  logaödische  Hexapodie  mir  damals  nodi 
nicht  positiv  genug  schienen,  in  welchem  Falle  man  wohl  thut,  der 
äusseren  Form  zu,  folgen.  Es  ist  nämlich  die  „Basis"  kein  posi- 
tiver Beweis  für  die  Auffassung  eines  Verses  als  logaödisch,  da 
eine  Ungenauigkeit  des  ersten  Taktes  auch  ganz  wohl  denkbar  ist 
bei  Dactylen  wenigstens  zu  einer  Zeit,  als  diese  sich  noch  nicht 
scharf  vom  den  Logaöden  gesondert  hatten;  und  so  lange  nicht 
mit  völliger  Bestimmtheit  jener  Vers  als  logaödisch  dargestellt  wer- 
den konnte,  durften  keine  sechs  Takte  statuirt  werden,  die  als 
Dactylen  nothwendig  (nach  §  14,  1)  in  zwei  Tripodien  zu  zwl^en 
waren.    Wie  durfte  man  aber  aus  dem  Silbenochema 


einen  Vers  construiren  von  der  Form 

— .    ^        .->  vy    s^  I  __  v^    ^^  II Vi/    \j  I  l..    v/  I 7?  II 

ohne  einerseits  durch  vorhandene  Cäsuren  ein  Kennzeichen  für 
diese  Theilung  zu  haben,  andererseits  nachweisen  zu  können,  dass 
die  Tripodie  _vyvylL.v>l^7\il,  in  sich  musijcalisch  unschön, 
wirklich  angewandt  worden  sei?  Es  musste  also  vorlaufig  bei 
jener  Pentapodie  bleiben,  und  so  lange  die  Pentapodie  blieb, 
mussten  auch  die  Dactylen  bleiben.  Denn  bei  Logaöden  liegen,  wie 
wir  oben  sahen,  keine  Belege  vor,  dass  Pentapodien  aus  lauter  Takten 
der  Form  G  jemals  gebildet  seien,  und  folglich  durfte  auch  nicht 
eine  Reihe  gebildet  werden,  in  der  nur  der  erste  Takt  ruhig  war. 
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Nun  aber  ist  es  gdungen«  wie  §  35,  3.  4,  §  36, 4  o.  s.  w.  angedeutet  ist, 
zu  erkennen,  dass  die  Pentapodie  nichi  geeignet  war,  fQr  sich  Strophen 
zu  bilden,  sondern  immer  einer  Auflösung  bedurfte.  So  werden 
wir  hier  denn  nothwendig  auf  die  Hexapodie  und  folglich  auf  die 
Logaöden  gefuhrt,  und  nun  ist  allerdings  zu  erkennen,  dass  die 
Basis,  soweit  wir  die  Erscheinungen  der  Literatur  verfolgen  können, 
immer  nur  bei  echten  Logaöden  in  Anwendung  war.  Der  be- 
sprochene Vers  also,  von  dem  Hephästion  berichtet,  dass  Sappho 
aus  ihm  zweizeifige  Strophen  bildete,  lautet  bei  ilir  und  bei 
Theocrit  Id  XXIX  (wo  Westphal  ebenfalls  diese  Strophen  richtig 
hei:gestellt  hat): 


—  > 


v^  I  — v>  v^  I  ^\^  \y  \  .   v-^  I  __  Afl 


B.  Bei  der  dactylischen  letrapodie  können  die 
beiden  ersten  Takte,  oder  jeder  von  ihnen  einzeln  die 
ruhige  Form  haben,  während  beide  Schlusstakte  die  be- 
wegliche Form  haben. 

Von  dieser  Art  ist  _  ^  s^  I I  _  ^  ^  I  _  ^  w  II    Phil.  V, 

Ep.  ß',  10,  femer |_  w  v^l ^^l^.^.^W  Pers.VI,  ß.  V.l. 

3.,  Ep.  V.  1.  5  zwar  den  Vers  nicht  schliessend,  doch  auch  ein- 
mal ganz  ohne  Cäsur.  Der  Grund,  weshalb  bei  der  Telrapodie  die 
ruhigen  Takte  weiter  nach  hinten  rücken  können,  als  unter  sonst 
^chen  Umständen  bei  der  Pentapodie,  ist  naturlich  in  den  Güe- 
d^ungsverhältnissen  dieser  Sätze  zu  suchen.  Die  Zerlegung  in 
2  +  2  Takte,  oder,  um  mit  Aristoxenos  zu  reden,  im  Xo^o^  laoc, 
ist  eigentlich  eine  viel  schärfere  Trennung  als  die  in  3  -f-  2  oder 
2  -f-  3  Takte,  im  sogenannten  Xo^o^  '^(j.ioXtoc.  Hier  nämlich  stehen 
sich  zwei  Satzicten,  ein  starker  und  ein  schwacher  gegenüber  und 
lassen  deshalb  die  beiden  Theile  der  Reihe  als  ziemlich  selbständig 
erscheinen;  bei  der  Pentapodie  dagegen  sind  nach  §  14,  2  vier 
Satzicten  vorhanden,  darunter  zwei  von  gleicher  Stärke.  So  finden 
deon  keine  so  grossen  Gegensätze  statt,  es  verläuft  Alles  gleichsam 
in  rshigem  Flusse  und  die  Theilung  der  Reihe  tritt  nicht  so  stark 
hervOT.  Da  nun  durch  continuirlich  folgende  lebhafte  Takte  nicht 
die  Gfedenug  markirt  wird,  vrie  dies  nach  §  16,  5  durch  einzeln 
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an  den  rechten  Stellen  beigemischte  Takte  der  entsprecheDden 
Form  geschieht,  so  würde  eine  Pentapodie  wie 

I I l_vyv/I— wwü  oder 

nur  den  Eindruck  einer  und  dejrselben  Bewegung  machen,  die 
gegen  das  Ende  hin  ganz  ohne  Bedeutung  zunimmt,  während  der 
Natur  der  Sache  nach  hier  eine  alimälige  Senkung  zur  Ruhe  statt- 
fmden  musste.    Dagegen  erseheint  die  Tetrapodie 

eben  wegen  des  erwähnten  Gegensatzes,  als  zwei  versdiiedene 
Bewegungen  bezeichnend,  von  denen  die  zweite  lebendiger  ist  als 
die  erste.  Man  vergleiche  hiermit  springende  und  zugleich  voll 
auslautende  Tetrapodien  wie  w  :  _«  v>  I  l-  I  _  w  I  _  w  II  u.  dgL  m. 

Dass  von  Tripodien  nichts  weiter  zu  sagen  ist,  ist  leicht  ein- 
zusehen ,  da  selbst  reine  Formen  wie  __vyv^l— s^v^l^v^v^l 
und  -^  v^  I  -^  w  I  -^  w  D  (ohne  Cäsur)  nicht  vorkommen.  Wie  die 
scheinbare  Ausnahme  >:__vy|-^wl-^v^D  Pyth.  XI,  Str.  V.  1 
aufzufassen  sei,  ist  schon  §  15,  1  gesagt  worden. 

in.  Nun  ist  aber  eine  AusnahmsleUung  noch  zu  erwähnen, 
welche  die  Form  B  (niemals  C)  bei  Choreen  und  Logaöden  nicht 
selten  einnimmt  Wir  nannten  den  Tribrachys  ^  ^  v^  einen  ^be- 
weglicben"  Takt,  und  dass  er  dieses  gewöhnlich  sei,  dass  er  also 
noch  flüchtiger  sei,  als  der  kyklische  Dactylus,  wird  durch  die 
Aufeinanderfolge  dieser  beiden  Taktarten  in  dipodisch  za  gliedern- 
den Logaöden  vollkommen  bewiesen.  Vgl.  Eurh.  §  7,  5;  Leitf. 
§  13,  2.  Wo  aber  der  Tribrachys  ein  beweglicher  Takt  ist,  da 
dürfen  wir  eine  Intonation  der  Noten  annehmen,  die  sie  deutlich 

trennte,  etwa   ^  t  u.     Nun  steht  aber  nichts  entgegen,  die  ersten 

beiden  Noten  dieser  Gruppe  sehr  eng  mit  einander  zu  verbinden, 

sie   ineinander   gleichsam   zu   sclileifen,    ff  f    mindestens    aber 

nicht  scharf  gegen  einander  abzusetzen  und  so  deutlich  als  die  auf- 
gelöste Viertelnote    ^   ^   erscheinen  zu  lassen.     Harkirt  könnte 

dies  noch  mehr  werden  dadurch,  dass  die  ersten  beiden  Noten 
gleiche  Höhe  hätten.  Es  ist  nun  wunderbar,  dass  selbst  so  fdne 
Unterschiede  im  musikalischen  Vortrage  metrisch   deutlich   ausge- 
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prtgt  und  zu  erkennen  sind.  Denn  während  der  echte  und  der 
kjklische  Dactylus  nie  anders  am  Schhisse  der  Reihen  auftreten» 
als  die  obigen  Regeln  besagten,  kommt  der  Tribrachys  nicht 
seilen. in  der  Bedeutung  eines  ruhigen  Taktes  (s^  vy  v^  := 
.  vy)  am  Schlüsse  vor. 

Man  vergleiche  nur  die  Sätze 

-.  w   I  ww  vy  II  Nem.  VI,  Str.  V.  7. 

_  w   I  -V.  w  I  w  w  w    Pyth.  XI,  Str.  V.  3. 
—  vy   I  _  w  I  w  vy  w    Isthm.  YD,  V.  9. 

\^    \^    y^  \  vX/    \j  \  \^    \J    \J       W,     V.     ±\}m 

3.  In  einem  ähnlichen  Verhältnisse,  wie  die  ruhigen 
Takte  zu  den  beweglichen  und  lebhaften  stehen,  stehen 
zu  allen  übrigen  Takten  die  synkopirten. 

Ein  einzelner  synkopirter  Takt  kann  die  verschiedensten 
Reihen  im  %- Takte  beginnen,  selten  dactylische  Sätze  wie 

vy  w-LJi—  w  ^1— ^  v^i 0  Ol.  vn,  Ep.  6. 

L-Jl— w  v>l— vy  wl n  Nem.  V,  Ep.  6. 

Dann  können  von  der  Tetrapodie  an  die  beiden  ersten  Takte 
synkopirt  sein,  während  mehrsilbige  Takte  folgen,  z.  B. 

v>  w:l-iIljI— w  wIl-jI  Pyth.  1,  Ep.  V.  8. 

w:u.lL-l_  wlvy  w  v^l— aD       Ag.  II,  ß,  V.  4. 
vy  :l-. 1 1—  I  —  w  I  —  v^  I ^  w  I _ A II  u.  dgL  m. 

Nicht  gestattet  ist,  dass  die  drei  ersten  Takte  syn- 
kopirt sind,  während  mehrsilbige  Takte  folgen.  So  trifU 
man  nirgends  Sätze  wie  ^-l-Ii—Ii—I-w^I— v^I  —  aü  u. dgl. m. 
Die  Halbirung  der  Hexapodie  wäre  hierdurch  allzu  scharf  ausge- 
druckt, während  sie  doch  eine  nur  unter  Umständen  zulässige  Bil- 
dung ist,  die  nicht  allzu  sehr  sich  bemerkbar  machen  darf  Da- 
g^en  können  in  der  Tetrapodie  und  Hexapodie  sämmtliche  Takte 
synkopirt  sein,  wie  schon  bei  Aeschylus  Eum.  VI,  a,  V.  6 

(L-II— ll-lL-ll-I-All), 

und  Cho.  I,  a,  V.  7,  Eum.  VI,  ß,  V.  4 

(3:1—  li— It—  lU-ll) 

zeigen,  während  bei  Sophokles  namentlich  die  „gedehnte**  Tetra- 
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podie  (§  1 9,  2,  IV}  ein  sebr  beliebier  Satz  ist.  Uebrigens  lernen  wir 
aus  der  nicht  seltenen  Stettoog  gedehnter  Takte  kn  Anfang  der 
Verse,  dass  die  schon  im  Leitüaden  angeralhene  starke  Intonining 
des  AnfangstaktttS  der  Verse  ihre  wissenschaftliche  Begrnodmng 
habe,  während  die  ebendaselbst  für  die  ein&chen  lyrischen  Strophen 
angegebene  Betonung  mit  schwadiem  Iclus  kn  Anfangstakte  durch 
die  äolische  Basis  bewiesen  wird. 

Statt  weiterer  atigemeiner  Anseinandersetzungen  gehen  wir  nan 
zur  Verzeichnung  der  charakterislischen ,  übertiaupt  in  Gebrandi 
befindlichen  Sätze  über.  Es  ist  von  der  höchsten  Bedeutung,  ja 
von  der  grössten  Beweiskraft  für  die  ganze  rhythmische  Theorie, 
dass  die  einzelnen  Formen  der  Sätze  demjenigen  Charakter  gemäss, 
der  vom  musikalischen  Standpunkte  aus  erschlossen  ist,  durchaus 
nur  für  den  Aufbau  der  Verse,  Perioden  und  Strophen  benutzt 
werden.  Die  ausserordentfiche  Gesetzlichkeit,  welche  hierin  herrscht, 
oben  lässt  erkennen,  dass  an  Zufall  gar  nicht  zu  denken  sei,  oder 
auch,  es  gäbe  nichts  weiter  in  der  Welt,  als  den  Zufall.  Ich  werde 
eine  Glassifieirung  der  Sätze  nach  Form  und  Wesen  versuchen,  von 
der  Hexapodie  ausgehend,  die  als  der  ausgedehnteste  Satz  die 
grösste  Mannigfaltigkeit  von  Formen  annehmen  kann.  Bei  dea 
Choreen  werde  ich  Aeschylus  zu  Grunde  legen  und  nächstdem 
Sophokles  und  Arislophanes  berücksichtigen.  Bei  den  Logaöden 
sind  zwei  ganz  verschiedene  Stilarten  zu  berücksichtigen  und  Pindar 
nebst  Aeschylus,  Sophokles  und  Aristophanes  ziemUch  getrennt  zu 
behandeln.  Die  verschiedenen'  Arten  der  Dactylen  sollen  unter 
gleicher  Berücksichligung  der  drei  grossen  Dramatiker  abgehandell 
werden.  Für  die  dorisdien  Strophen  ist  Pindar  das  Huster,  für 
die  paonischen  Aristophanes.  Ueber  die  Dochmien  werden  einige 
Andeutungen  genügen.  Das  Nothwendigste  über  sie  und  die 
^4- Takte  ist  schon  im  ersten  Buche  zusammengestellt  Euripides 
aber  kann  in  den  meisten  Verhältnissen  keine  besondere  Be- 
rücksichligung finden,  aus  früher  schon  erwähnten  Gründen» 
und  wird  im  Band  HI  der  Kunstformen  getrennt  behandelt  wer- 
den. Was  die  älteren  Lyriker  anbetriiil,  so  wird  das  Wesentliche 
über  sie  mehr  in  die  Lehre  von  den  Strophen  vertlieitt  werden. 
Vollständige  Registrirung  der  Formen  gehört  nicht  in  die  Gompo- 
sitionslehre,  wird  aber  ohne  viele  Erklärungen  in  der  Metrik  ver- 
sucht werden. 
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Die  Krilerien,  aus  denen  sich  ermessen  lässt,  in  me  iveit  die 
einzelnen  Formen  der  Sätze  ihrem  Chffl*akler  entsprechend  gebraucht 
werden,  sind  die  verschiedenen  Stellungen  derselben  im  Verse,  der 
Periode  and  der  Strophe,  ja  selbst  im  ganzen  Gesänge.  Es  handelt 
sich  also  um  genaue  Beantwortung  der  Frage,  ob  ein  bestimmter 
Satz  als  Einzelvers  gebraucht  werde  oder  nicht;  wenn  mit  anderen 
Sätzen  zusammen  einen  Vers  bildend,  so  ist  zu  verzeichnen,  ob  er 
als  Vorder-  oder  Uinterglied  vorkomme,  und  zwar  als  Vorderglied 
zu  welchem  Hintergliede  u.  s.  w.  Dann  ist  anzugeben,  zu  welchen 
Hintergliedem  in  der  Periode  dieser  Satz  Vorderglied  zu  sein  pfTege 
und  umgekehrt;  ferner,  ob  er  als  Vorderspiel,  Mittelspiel  oder 
Nachspiel  vorkomme  u.  s.  w.  Wir  bitten,  die  Angaben  und  ihre 
Resultate  nicht  für  sich  betrachten  zu  wollen,  sondern  dieselben 
mit  Buch  III,  IV  und  V  zu  vergleichen. 


§  18.    Bie  cboreische  Hexapodie. 

1.  Leilf.  §  10  ist  eine  kurze  Charakteristik  der  verschiedenen 
Taktarten  gegeben  worden,  mit  Ausschluss  jedoch  der  Logaöden, 
dorischen  Takte  und  Dochmien,  die  resp.  §  13,  12  und  23,  4  be- 
sprochen sind.  Allen  diesen  „Weisen",  wie  man  besser  benennt^ 
sobald  man  auf  die  ganzen  Compositionen  zu  sprechen  kommt,  ist 
dort  ein  bestimmter  Charakter  zugeschrieben  worden.  Nun  könnte 
es  Wonder  nehmen,  dass  wir  in  dem  Folgenden  Sätze  in  einer 
und  derseben  Taktart  je  nach  ihrem  Baue  bald  „unruhig",  bald 
»,lebhaft",  bald  „schwer"  u.  s.  w.  nennen.  Um  also  Hissverständ- 
mssen  vorzubeugen,  sei  hier  erinnert,  dass  jede  Weise  allerdings 
ihren  bestimmten  Charakter  hat,  d.  b.  dass  sie  nur  zur  Darstellung 
genau  abzugrenzender  En^findungen ,  und  äusserlich  aufgefasst, 
Bewegungen  dienen  kann.  Aber  innerhalb  dieser  Grenzen  ist 
die  grösste  Mannigfaltigkeit  möglich,  so  zwar,  dass  verschiedene 
Stöcke,  welche  in  demselben  Taktmasse  componirt  sind,  einen 
ganz  verschiedenen  Charakter  haben.  Man  denke  jedoch  nicht, 
dass  hiermit  jene  aUgemeine  Regel  im  Geringsten  angetastet  sei. 
Wir  haben  ruhige  choreische  Weisen   und  bewegte,  und  ebenso 


Stß  ijiaädeB-    Aber  doch  unleracbeiden  sich 

ruhigen,  "'^ '^^^^d^  ^  ^'"'      ^^"*^'   ^'^    "''^"•'^»«n " 

antreen   uod  '^^^^  ^  die  „ruhigeren"  Logaöden;  und  die 

Chanen  ^'^f^'^  so  erregt  sein,  kommen  doch  nicht  den 

'*"?*""'  ijSel^-     ^^^^'^  ""S^"  J"  *^  Uaterachiede 

^^\^jäedeae«  We^e"  '"  "*"*  ß*'"  anderen  Verhailnissen ,  als 

j^]rrössaea  oder  geringeren  Bewegung,  welche  sie  ausdrücken, 

^  dies  isl  bemia  im  Leitfaden  in  aller  Kürze  besprochen  wor- 

Agg     Eine  liefere  Einsicht   ist   aber  nur  durch  ein  Studium  der 

voriiegeaden  Compositionen  in  allen  ihren  Eigenlhümlidikeiten  er- 

rejdibar  und  in  gewissen»  Grade  der  GesammUffeck  der  Compo- 

silioaslelire. 

Dann  unterscheide  man  den  Charakter  der  ganzen  Composi- 
[Jon  von  den  Functionen  der  einzelnen  SSlze,  woraus  sie  besteliL 
Die  letzleren  bilden  emen  Theil  des  Inhaltes  unseres  Paragraphen. 
£s  ist  evident,  dass  eine  Composiüon,  die  irgend  ein  musikalisches 
Gepräge  haben  soll,  nicht  Ton  Anfang  bis  zu  Ende  aus  gleichen 
Sätzen  etwa  in  stichisdier  Gruppirung  bestehen  kann.  So  beschaffen 
können  höchstens  Marschweisen  sein,  obgleich  auch  bei  ihnen 
strophische  Bildung  bald  notliwendig  wird;  oder  das  Gesinge,  wo- 
mit engtische  Hairoscn  das  regelmässige  Ziehen  an  den  Tauen  sich 
zu  erieichtern  suchen,  kann  eine  endlose  Repetilion  des  u  öicöic, 
u  Ö1CÖ1C  sein.  Die  eclite  Ljrik  aber,  und  oamenUich  die  chorisclia, 
bedarf  nicht  nur  eines  wohl  ausgeprägten  Periodenbaues,  sondern 
auch  einer  Hannigfalligkeit  in  der  Gestalt  der  Sätze,  die  in  genauer 
Beziehung  zu  jenen  Perioden  steliL  Wie  diese  letzteren  aus  Vorder- 
gliedern  bestehen,  welche  die  Bewegung  beginnen  und  aus  Hinto^ 
gliedern,  welche  sie  zu  Ende  führen,  so  muss  auch,  wo  dies  Ver- 
hältniss  scharf  hervortreten  soH,  die  Bildung  der  Sätze  hiernach 
geregeK  sein.  Wir  können  im  Allgemeinen  erwarten,  dass  dto 
Vordersätze  grössere  Bewegung  ausdrücken,  die  Nachsätze  die 
Senkung  zur  Ruhe  darstellen  müssen.  Nun  ist  aber  durchaus 
nicht  nöthig,  dass  immer  verschiedene  Formen  für  beide  Arten  der 
Sätze  verwandt  werden.  Es  gibt  vieltnehr  solche,  die  keinen  so 
aufl^Uenden  rhythmischen  Charakler  haben,  dass  sie  ohne  Schwie- 
rigkeit bald  als  Vorder-,  bald  als  üinlerglieder  verwendet  werden 
können.  Andere,  die  stärker  nach  der  dnen  oder  der  anderen 
Seile   hinneigen ,    sind    dennoch    von    relativ    sehr  versciüedenem 
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Werthc.  Die  Satzform  A  kann  (um  vorerst  nur  den  Unterschied  in 
der  grösseren  oder  geringeren  Beweglichkeit  ins  Auge  zu  fassen), 
im  YerfaSItniss  zur  Form  B  ,,bewegt",  im  Yerhältniss  zu  C  „ruhig" 
genannt  werden.  Es  ist  genau  wie  in  einem  Verzeichnisse  der 
Körper  nach  ihrer  Elektridlät;  bald  hat  man  ein  bestimmtes  Metall 
u.  dgl.  positiv,  bald  negativ  zu  nennen,  je  nach  dem  Stoffe,  womit 
es  verglichen  wird.  Femer  sind  diese  Sätze  mehr  im  aufsteigen- 
den, jene  mehr  im  sich  senkenden  Rhythmus,  wobei  die  Beweg- 
Ucbkeit  gleich  gross  sein  kann  und  nur  die  Richtung  nach  oben 
von  der  nach  unten  unterschieden  vrird.  Aber  auch  diese  Ersciiei- 
nungen  sind  relativer  ArL  So*  werden  wir  denn  bei  den  Formen 
ihre  Stufenverfaältnisse  wohl  zu  beobaj^hten  haben,  und  es  bilden 
sich  Reihen  vrie  A,  B,  C,  D,  E,  F,  6  von  der  Natur,  dass  ihre 
Extreme  leicht  und  scharf  sowohl  nach  ihrem  musikalischen  Cha- 
rakter, als  nach  ihrer  Anwendung  zu  unterscheiden  sind,  während 
die  einander  näher  stehenden  Grössen  vermöge  ihres  geringeren 
Unterschiedes  auch  in  der  Anwendung,  wo  sie  neben  einander  vor- 
kommen, in  ihrer  Stellung  schwanken. 

Ich  werde  mich  deutlicher  ausdrücken.  Wenn  A  in  obiger 
Reihe  die  grösste  Beweglichkeit  und  die  stärkste  Tendenz  zuge- 
schrieben wird,  eine  musikalische  Partie  (Periode)  einzuleiten,  G 
dagegen  die  stärkste  entgegengesetzte  Richtung  hat:  dann  dürfte  in 
keinem  Falle  G  als  Vorderglied  eine  Periode  beginnen,  A  sie  ab- 
scUiessen,  etwa  G*-**A,  sondern  am  wahrscheinlichsten  wäre  die 

Stellung  A-  •  «G,  während  A-  •  «A  oder  6*  •  •  -G  wenigstens  für  ge- 
wisse Fälle  denkbar  wären.  Leichter  nun  schon  könnten  Perioden 
mit  der  Stellung  F--*B   statt  B--*F  vorkommen,   doch   gewiss 

nicht  ohne  eine  sehr  bestimmte  Absicht,  etwa  die,  die  Periode 
näher  an  die  darauf  folgende  zu  rücken  und  auf  dieselbe  vorzu- 
bereiten; doch  wäre  auch  diese  Stellung  höchst  uuwahrscheinlich. 
Wieder  eher  wären  B«««B  und  F--'F  möglich.  E-«-G  nun 
könnte  in  seltnen  Fällen  schon  vorkommen;  D*-»C  wird  zwar 
immer  viel  seltner  sein  als  C'«*D,  aber  gewiss  oA  ganz  bezeich- 
nend und  efieclvoll.  Das  mittelste  Glied  jener  Kelle  endlich,  D 
wird  sehr  leicht  Vorder-  und  Hinterglied  zu  gleicher  Zeit  sein 
können  (D--*D);   aber   auch   dies   wird,   wenn   es  mit   anderen 
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Gliedern  vorkommt,  immer  eine  starke  Neigung  besitzen,  zu  A, 
B,  C  Hinterglied,  zu  E,  F,  6  Vorderglied  zu  sein. 

Nun  sind  aber  noch  in  ^anderer  Bezidiung  Stufen  zu  unter- 
sdieiden.  Im  Verse  findet  ein  äbnlicbes  Verbältniss  zwischen  den 
anfangenden  und  den  schliessenden  Sätzen  statt,  wie  in  der  Periode. 
Wir  wollen  das  Verbältniss  in  ihm  durch  die  Ausdrücke  Vorglied 
oder  Vorsatz  und  Nachglied  odfet  Nachsatz  bezeichnen,  wäh- 
rend die  Sätze  je  nach  ihrem  Verhäitniss  in  der  Periode  Vorder- 
glied oder  Vordersatz,  Hinterglied  oder  Hintersatz  ge- 
nannt werden.  Endlich  ist  das  Vorkommen  in  der  Strophe  zu 
berücksichtigen.  Ihren  ersten  Satz  nennen  wir  Anfangssatz, 
ihren  letzten  Schlusssatz.  Es  gilt  nun  die  Regel:  Ein  Satz 
mit  der  Tendenz  abzuschliessen  kann  am  ersten  noch 
als  Vorglied,  schwerer  als  Vorderglied,  nie  als  Anfangs- 
satz auftretea  Eben  so  kann  ein  Satz,  der  die  Tendenz 
hat,  eine  Partie  zu  blBginnen,  unter  Umständen  noch  als 
Nachsatz,  schwerer  als  Hintersatz,  nie  als  Schlusssatz 
auftreten. 

Femer  ist  zu  bemerken,  dass  die  Sätze  nicht* blos  im  Allge- 
meinen eine  grössere  oder  geringere  Tendenz  zum  Abschliessen 
oder  Beginnen  besitzen,  sondern  dass  sie  die  Tendenz  haben»  zu 
bestimmten  VordergKedern  Hinterglieder  zu  sein  u.  s.  w.  Dann 
eignen  sich  manche  derselben  vermöge  ihrer  Natur  zu  Vorq>ielen, 
Mittelspielen  oder  Nachspielen  (Leitf.  §  35.  §  34,  6).  Andere 
treten  gern  als  Debergangsthemata  auf  (Comp.  §  36,  12).  Wiederum 
herrschen  bedeutende  Unterschiede  je  nach  den  Periodenarten,  so 
dass  namentlich  manche  Sätze  fest  nur  in  repetirten  stichiscbea 
Perioden  vorkommen  u.  s.  w. 

Wie  viel  also  bei  jeder  einzelnen  Satzform  zu  vergleichen  ist, 
um  ihre  mit  dem  vom  Standpunkte  der  Musik  erschlossenen 
Charakter  übereinstimmende  praktische  Anwendung  zu  constatiren, 
ist  leicht  einzusehen.  Und  wollte  man  nun  noch  zugleich  den 
Charakter  der  Compositionen,  worin  sie  vorkommt,  mit  zu  Rathe 
ziehen,  so  würde  man  auf  ein  fast  endloses  Gebiet  stossen.  \Mr 
wollen  unsere  Leser  mit  dem  ungelieuren  Materiale  verschonen, 
auf  Aeschylus  uns  beschränken  und  von  Sophokles  und  Aristo- 
phanes  nur  die  bemerkenswerthesten  Erscheinungen  anziehen.  Die 
Besprechung  der  Hexapodie  wird  es  ferner  ermöglichen,  bei  den 
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übrigen  Sdtzen  in  den  verschiedenen  Taktarten  kürzer  zu  sein,  da 
ifir  keine  todten  Verzeichnisse,  sondern  fordernde  Darstellungen 
beabsichtigen. 

2.  Die  Sprlngeilde  Heiapodie  bat  bei  den  Choreen  wie 
bei  den  anderen  Weisen,  wo  sie  TOfkomint,  den  aUemnruhigsten 
Charakter.  Sie  beginnt  hdufiger  mit  steigenden  ais  nrit  fallenden 
Takten  (bei  Aesehyius  resp.  sidben-  und  dreiinal).  Ihre  beiden 
Formen  sind: 

flt.     w  :_  v^  iL- I— ^  Il-1— vy  f  — aH 

ß.  —  v^IL— I—wIj I—  wl— All. 

h  den  Perioden  ist  sie  fast  nur  Vordersalz  (sieben  mal), 
nämlich: 

(1)  Vordersatz  zu  u-  I  l^  I  _  w  I  —  v^  I  _  w  I  -  aII  Ag.  I,  y,  V.  4. 

.  (2)  w:_wI_wI_wI-_^I_^I_aII   Ag.  D,  ß,  V.  1. 

(3—5)  w:  L-  1   i_   l-v^i_wl   L_   I-aB  Pers.1,«,  V.2. 

Ag.n,  a,V.  4. 
SepLllI,a,V.l. 

(6)  s>:_x.l   L-    l_  wl-.wJ   L-    l_All  Ag.1,  q,  V.  1. 

(7)  v.:_-wl-.wl_wl_s.l   L-.  t-All  Cho.I,Ep.V.l. 

Mittelspiel  ist  sie  einmal,  und  zwar  zwischen  zwei  Tetrapodien,  (8) 
Supph  I,  6,  V.  2. 

Als  Nachsalz  tritt  sie  nur  zweimal  auf: 
(9)  Nachsalz  zu  t^  l   l.   I_  ^  I— ^I— w  k- Al^  Cho.  IV,  ß,  V. 3. 

(10)    v>:_wl    l_    l_wl-  wl_  wl-All    Ag.  II,  ß,  V.  11. 

Die  Form  ß  ist  an  den  SteUen  (1),  (3),  (9),  an  den  übrigen  £e 
Form  OL. 

Wir  sehen  nun  sogleich,  dass  die  springende  Hexapodie  nie 
anders  Hintersatz  sein  kann,  als  zu  „absetzenden'*  Gliedern  (Nr.  3), 
die  nur  um  einen  geringen  Grad  weniger  springend  sind,  als  der 
eigentlich  so  benannte  Satz,  denn  sie  haben  auf  zwei  Stellen  Syn- 
kope (im  zweiten  und  sechsten  Takte),  während  jene  an  drei 
SleDen  dieselbe  haL  Aber  schon  zur  repetirten  Reihe  darf  die 
springende  nicht  HinCersatz  sein,  noch  weniger  zur  fallenden;  diese 
beiden  Reihen  sind  vielmehr  für  gewöhnfieh  ihre  Hinlergliedcr.  Nun 
ist  aber  sehr  bemerkenswerth,  dass  die  springende  Hexapodie  auch 
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an  den  zwei  Stellen,  vo  sie  Uintexglied  ist,  nicht  die  ganze  Periode 
abscliliesst,  sondern  tn  ihrem  Innern  steht  Sie  Ixldet  n&mlicb-  an 
den    beiden  Stellen   das  Vor^ed  eines  Verses,   der  bei    (9)    mit 

_  ^Il_  l_  ^l_  ^11,  ba  (10)  mit  _  „I Ii_I_aI  scbliesst, 

also  mit  zwei  Telrapodien,  die  gans  voizüglich  deuUicb  abschliessen : 
denn  besonders  nadi  uorufaigen  Reihen  pflegt  ein  akatalektisdier 
Satz  den  letzten  Abschluss  zu  machen,  eine  sanfte  Senkung  nsKdi 
starker  Unruhe;  der  fallende  Salz  (bei  10]  kann  aber  unter  allen 
Verhältnissen  den  Schluss  machen.  Die  mesodischo  Periode  (3} 
endet  gleichfalls  mit  einer  vollen  Telrapodie, 

Was  das  VerhäHoiss  im  Verse  anbetridl,  so  ist  sie  fünTinal 
ein  selbständiger  Vers,  bei  (2.  4.  6.  7.  8}  und  fünfmal  ViHsatz  zu 
einer  Tetrapodie: 

(1.  3.)  zu     _^I_^1_v.,I_aII 

(9.)  zu   _„i  i_  i_^i_v.,a 

(5.  10.)  zu     _^l 1    ._    |_An. 

Das  Gesetz  für  den  Gebrauch  des  hier  besprocbeneß  Salzes 
ist  also  sehr  streng  und  lautet: 

Die  springende  Hexapodie  ist  entweder  ein  selb- 
ständiger Vers,  oder  Vorsatz  zu  einer  Tetrapodie,  nie 
Uittelglied  oder  Nachglied;  sie  ist  in  der  Periode  Vor- 
dersatz, selten  Ujttclspiel,  Hintersatz  nur  zu  einer  ab- 
setzenden Hexapodie,  wenn  der  Vers  noch  durch  eine 
Telrapodie  mit  starker  Tendenz  zum  Abschlüsse  ge- 
endet wird,  und  daher  nie  am  Ausgang  der  Periode, 
sondern  nur  an  ihrem  Anfange  oder  in  ihrer  Uitle. 

Diese  Anwendung  in  der  Praxis  war  schon  vom  musikdiscbeo 
Standpunkte  aus  zu  vermuthen.  Denn  Je  schäifer  eine  Reitie  ge- 
ge^iedert  wird,  desto  mehr  bietet  sie  ein.  Bild  der  Unruhe,  aaä 
die  Reihe 

ist  die  unruhigste  Hexapodie,  die  mit  Choreen  überliaupt  gebildet 
werden  kann.  Daher  kann  sie  weder  den  Schluss  eines  Verses, 
noch  den  einer  Periode  bilden  und  tritt  sdbet  mitten  in  der  letx- 
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lereo  nur  als  Hintarsatz  zu  einer  Hexapoäie  von  wenig  ruhigerem 
Charakter  auf. 

Nebenformen  der  springenden  Hexapodie  kommen  nicht  vor. 

3.  Unter  einer  absetzenden  Hexapodie  versieben  wir  eine 
sokhe  mit  nur  einer  Synkope  im  Innern,  im  zweiten  oder  vierten 
Takte;  der  Schlusslakt  ist  ebenfalls  synkopirt  (oder  katalektisch): 

w:.-wll 1 v^l w  r w  I A II 

p-j;ij.  ij;ij-rij;ij^ii  "^'^ 

_-  wll— I—  v>l—  wl—  wI_-AD 

Sehen  wir  zunächst  von  einigen  noch  vorhandenen  Neben- 
formen ab,  so  werden  wir  obigen  Reihen  folgenden  musikaUschen 
Werth  zuschreiben  mässen. 

1}  Sie  sind  von  minder  unruhiger  Natur  als  die  springenden 
Ueiapodien,  da  sie  eine  Synkope  weniger  haben,  dagegen  viel  er* 
r^er  als  die  repetirte  Hexapodie 

w»: wl —  wl—  wl —  y^  \ —  v/l aU, 

wdcher  jede  Synkope  im  Innern  fehlt,  und  namentlich  als  die 
fallende,  deren  ganzes  Gewicht  am  Ende  liegt  vermöge  des  synko- 
pirten  fünften  Taktes  (durch  den  nach  §  16,  2  keine  Gliederung 
und  folglich  keine  starke  Bewegung  bezeichnet  wird). 

2}  Sie  haben  eine  gewisse  innere  Selbständigkeit,  da  sie  so- 
wohl eine  rasch  voflendete,  also  hastige  Bewegung  in  einem  ihrer 
Theile,  nämlich  in  der  durch  Synkope  geschlossenen  Dipodie, 
zeigeii,  als  auch  die  Antithese  hierzu,  nämlich  die  länger  anhaltende 
und  folglich  ebner  dahin  fliessende  Bewegung  in  der  Tetrapodie. 
(Wir  meinen  mit  diesen  Benennungen  die  deutlich  abgegliederten 
Theile  _  ^  1 1—  I  und  _  ^^  i  _  ^  I  —  ^  i  l.  II ). 

Genau  diesem  Charakter  entsprechend  ist  die  Anwendung  der 
absetzenden  Hexapodien  bei  Aeschylus.    Hier  die  Beispiele. 
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A  kommi  uoTerandert  nur  ein  mal  vor  und  ist  dort  IGUdspiel: 
(1)  Pers.  I,  5,  V.  3;  die  Variation 

tk^  :  L.^  I  _  ^^  I  vy    Vi/    ^^  I  L.  I  t^'  v^    vy  I  —^  A  0 

auch  ein  mal  (2)  SepL  IX,  Str.  V.  11,  wo  sie  als  Torderglied  eine 
Periode  beginnt  und  als  Nach^ed 

hat. 

B.  a:    Neun  mal  als  Vorderglied  die  Periode  beginnend,   und 
zwar  zu  folgenden  Hintergliedern: 

(3—4)     w:-»wl    L-   !— wl-^l    L-   I-aII   Ag.    I,  q,    V.   5. 

Eum.  IV,  8,  V.  1. 

(5—6)     w:_wl— v^I-.wl_wl_wl--Ay 
v>:— wl    L-   I— vy|   i—   I— vyli—  II 

_v.l«v.l   i-  f—All(te.)Ag.II,ß,V.7— 8. 
(7—10)  w:  i.  I   L-.    I- ^^1— wl   u.   l_All  Ag.Ill,Y,V.  1.  Cho. 

IV,Y,V.6.  Eum.1V, 
8.  V.  1. 

(11)  s^:«.wi-wi_  wi— V.I— v./>--ah  Ag.  vn,  Y,  V.  4. 

(12)        -^^  1  i_  l_x^l_v.l  i-  I_>a!I  Pers.  VII,  5,  V.  1. 

Zehn  mal  sich  selbst  entsprechend,  und  zwar  entweder  ganze 
Perioden  bildend, 

(13_14)  Cho.  m,  *,  V.  1.  2.  3.  — 

oder  mit  anderen  Sätzen  zusammen, 

(15—22)  Cho.  IV,  T,  V.  1.  2.  —  V.  3.  5.  —  Sept  Vffl,  », 

V.  8.  9.  — 

Am  Schluss  der  Strophe  steht  die  absetzende  Hexapodie  aber 
auch  hier  nicht. 

Ein  mal  Vorspiel: 

(23)  Sept  Vm,  5,  V.  1,  wo  sie  auf  den  Kern  der  zweiten 
Periode,  die  zugleich  den  Grundstock  der  Strophe  bildet, 
vorbereitet. 

Zwei  mal  Hittelspiel: 
(24—25)  Ag.  II,  Ep.  V.  7.  —  Cho.  V,  a,  V.  1. 

Ein  mal  Nachspiel  und  den  ganzen  Gesang  abschliessend: 
(26)  Supp].  IX,  8,  V.  4. 
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Ein  mal  (27)  als  Hinterglied  zu  d»  gedehnten  Hexapodie 
—  wl— wl— v^li—li— I  —  aB  die  ganze  Strophe  schlieasend, 
Cbo.  V,  ß,  V.  6. 

B.  ß:  Ein  mal  als  Yorderglied  eine  Periode  und  Strophe 
einleitend,  (28)  Eum.  VI,  a,  V.  1,  wo  l_Il_I  — %> I_-wl_wt_AB 
Hinterglied  ist 

Zwei  mal  Mittelspiel,  (29)  Ag.  lU,  et,  V.  2.  —  (30)  Eum.  IV, 
a.  V.  4. 

Vier  mal  Nachspiel,  (31)  Cho.  V,  y,  V.  4.  —  (32)  Eum.  IV, 
ß,  V.  4.  —  (33)  Suppl.  I,  T),  V.  6.  —  (34)  Pers.  HI.  a,  V.  6. 

Es  kommen  ausserdem  drei  Variationen  vor: 

Var.  a     ^  :l-Il«I— wl_  v^  I_- ^  li-.ll 
!M  mal  als  Vorderglied  eine  Periode   beginnend,   mit   folgenden 
Hintersätzen: 


(35)  ^l^^ 

(36)  v.:_w 

(37)  ^ :    L- 

(38)  ^  :    i_ 

(39)  v^  : w 


__  v^  1  -^  \J  I vy 

I I  .,i_    \^  I  s> 


_aD  Cho.  ffl,  q.  V.l. 
_All   Suppl  IV,  Y,  V.  1. 
_wll   SepL  VI,  5,  V.  1. 
_wll  Sept.  Vin,ß,  V.  7. 
_All  Prom.  n,  Ep.,  V.  1. 


Drei  mal  Vorspiel:  (40)  Suppl.  VD,  a,  V.  1.  —  (41)  Cho. 
ID,  «,  V.  1.  —  (42)  SepL  VI,  «y,  V.  1,  .wo  die  logaödische 
Strophe  hierdurch  vortrefflich  mit  der  vorhergehenden  choreischen 
vermittelt  ist  Eurh.  p.  333  habe  ich,  wie  nun  zu  erkennen, 
diesen  einen  Vers  nicht  richtig  aufgefasst 

Ein  mal  Nachspiel  am  Schluss  der  Strophe,  (43)  Sept  m, 
T.  V.  12. 

Drei  mal  mit  sich  selbst  respondire&d  uQd  (44 — 46)  eine 
stichische  Periode  bildend,  die  durch  -^n>Iu-I-_wI^w1l^!_aII 
al^eschlossen  wird,  Suppl.  HI,  ß,  V.  3 — 5. 

Var.  ß    i_Il_I_wI__wI— wI_aII  kommt  vor: 

Zwei  mal  als  Vorderglicd  eine  Strophe  beginnend,  mit  den 
Ilintersatzen: 

(47)  _wl-wl_cy>l_wl    L-   I  L_   II   Ag.  I,  ß,  V.  1. 

(48)  _v.l  L-  I_-v.l  u.  I-^I  L-  H   Cho.  IV,  ß,  V.  1. 

Ein  mal  als  Nachglied  zu  einer  anderen  absetzenden  Hexapo- 
die, _vylL»-l—  V./I— v>l_  v^lu-II  (49)  Eum.  VI,  a,  V.  2. 
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Zwei  mal  als  Nachspiel:  (50)  Ag.  I,  y.  V.  3.  —  (51)  Eum. 
VI,  ß.  V.  8. 

Var.  Y  wi-^^wlt—l^wl— wl— v>I_-aII,  logaödisch 
kommt  nur  einmal  vor,  (52)  Gho.  I,  Ep.,  Y.  10  als  Nachspiel 
und  Schluss  des  ganzen  Gesanges. 

Hinsichtlich  der  SteDung  im  Verse  ist  zu  bemerken,  dass  die 
verschiedenen  Formen  und  ihre  Variationen  43  mal  vorkommen 
als  selbständige  Verse,  6  mal  als  Vorglieder  zu  Tetrapodieo  (6.  28. 
30.  41.  47.  48.),  3  mal  als  Mittelglieder  (und  zugleich  Hitlebpiele) 
zwischen  Tetrapodien  (1.  25.  29.). 

Es  ist  offenbar,  dass  die  verschiedenen  Formen  auch  ziemlidi 
verschiedenen  Werth  und  Anwendung  haben;  doch  ist  es  hier,  wie 
überall,  unmöglich,  auf  solche  Specialitäten  näher  einzugeben. 
Fassen  wir  also  die  Gesammtresultate  zusammen: 

Die  absetzende  Hexapodie  hat  einen  weniger  un- 
ruhigen Charakter  als  die  springende;  sie  tritt  deshalb 
zwar  gewöhnlich  als  Einzelvers  auf,  kann  aber  nicht 
nur  wie  jene  Vorglied  zu  einer  Tetrapodie,  sondern 
auch  Hittelglied  zwischen  zwei  Tetrapodien  sein  und 
nicht  nur  eine  Periode,  sondern  auch  eine  ganze  Strophe 
schliessen.  Gewöhnlich  ist  sie  in  den  Perioden  Vorder- 
glied, Hinterglied  nur  einmal  zu  einer  gedehnten  Reibe, 
die  durch  einen  lebhafteren  Gang  aufgelöst  werden 
musste.  ihre  innere  Selbständigkeit  dagegen  verräth 
sie  durch  die  Tendenz,  ganze  Perioden  zu  bilden,  oder 
wenigstens*  mit  sich  selbst  zu  respondiren  (auch  wohl 
mit  einer  Nebenform),  ferner  durch  ihr  nicht  seltnes 
Auftreten  als  Vorspiel,  Mittelspiel  und  Nachspiel. 

4.    Die  repetirte  Hexapodie,  in  der  Hauptfonn 

«  /fj/ij;ij/ij/ij;ij'ii 

oder 

mit  steigenden,  selten  in  der  Form 

oder 

—  ^1—  wl_wl—  wl—  wl— All 


§  18.    Die  choreiBche  Hezapodie.  225 

mit  iaUeoden  Takten,  verläuft  nach  §  16,  2  „in  einem  ruhigen 
und  ^eichmässigen  Flusse",  ohne  aber  durch  Synkope  im  vor- 
letzten Takte  deutlich  die  zum  Stillstande  sich  senkende  Bewegung 
za  bezeichnen.  Es  lässt  sich  hiemach  sogleich  vermulhen,  dass 
sie  den  springenden  und  absetzenden  Hexapodien  gegenüber  als  von 
abschliessender  Tendenz  zu  betrachten  sei,  während  sie  im  Ter^ 
hältniss  zur  fallenden  Hexapodie  als  einleitend  und  anregend  be- 
trachtet werden  muss.  Sie  wird  also  zu  jenen  die  Hinterglieder, 
XU  diesen  die  Torderglieder  liefern.  Lebhafter  müssen  Reihen  mit 
Auflösungen  sein,  wie  ^  •_«  ^^  I  ^  w  ^  I-.  ^  I  ^  ^  w  l_  ^  i__  aII 
u.  dgl.  m. ,  so  dass  diese  auch  den  Stammformen  gegenüber  gern 
die  Yorderglieder  bilden.  Sehen  wir  nun,  wie  Aeschylus  die  repe- 
tirten  Hexapodien  angewandt  hat,  die  man  auch  nach  einem  in  der 
Musik  gebräuchlichen  Ausdrucke  pochend  nennen  Jcann. 

a  entspricht  sich  selbst  12  mal:  A  (1—2)  Ag.  11,  Ep.,  V.  4.  5.    ' 
-  (3—4)  ib.  Y,  V.  5.  6.   —   (5—6)  Cho.  I,  y,  V.  1.  2.    — 
(7-8)  Suppl.  Vn,  a,  V.  2.  6.    -    (9—10)  ib.  ß,  V.  1.  2.  — 
(11—12)  Sept.  VH,  ß,  V;  1.  4. 

Zwei  mal  TordergUed  zu  fallenden  Hexapodien,  und  zwar  zu 

w:_^l_  wl-.  wl__  ^^IL-I_A^  (13)  Cho.  I,  a,  V.  2. 
v^:-wl   L«  l-^wl- wli— l_AÜ  (14)  Suppl.  VII,  a,  V.  3. 

Ein  mal  Vorderg^ed  zu  einer  Hexapodie  mit  fallenden  Takten 
und  logaödischem  Anklänge,  nämlich  zu 

-^  v^l—  wl_^l—  wl_  v^I-aII  (15)  Eum.  Dl.  5,  V.  4. 

Dann  ein  mal  Yorderglied  zu  dem  gedehnten  Hinlergliede 
l-Il_Ii-Ii-Il-I_aU  (16)  Eum.  VI,  a,  V.  5. 

Zwei  mal  Hinterglied  zu  der  absetzenden  Hexapodie 

w:«.  wli— I-  wl-.wl ^I_aII    (17)  Ag.  11,  ß,  V.  10.   — 

{18)  ib.  VU,  7,  V.  6. 

Zwei  mal  Mittelspiel  zwischen  Tetrapodien:  (19)  Ag.  IV,  oc, 
V.  6.  —  (20)  Eum.  IV,  5,  V.  5,  wo  die  Periode  ziemlich  das 
Gepräge  einer  repetirt  slichischen  hat. 

ß  kommt  nur  zwei  mal  vor,  und  entspricht  sich  dort  selbst, 
(21—22)  Sept  HI,  7,  V.  7.  11.  Das  Vorderglied  hat  zum  Theil 
Auflösung,  _^|_  ^1  wc-  s^l_  wl-.  wI-.aII. 

Bebmidt,  Compo«iÜoulelm.  15 
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Var.  a  mit  Auflösungen  hat,  wie  schon  oben  vermulhel, 
einen  lebhaderen  Charakter.  Ich  stelle  hier  die  Beispiele,  auch  der 
Uebersicht  wegen,  die  schon  oben  gegebenen  zusammen  und  zwar 
immer  die  respondirenden  Glieder  daneben.  Vorder-  und  ifinter- 
glied  durch  einen  Bogen  verbunden.  Man  wird  so  erkennen,  dass 
auch  die  Formen  mit  mehr  Auflösungen  wiederum  Vorderglieder  zu 
denen  mit  weniger  Auflösungen  bilden. 

I)  Süppl.iV,s.V.3.5. 
j)  Cho.  ni.  5.  V.  4. 5. 

1) 

j)  Cho,I,  ß,  V.l.  6. 
')  SepLDI,Y.V.7.ll. 


V-»   vy   v-/ 

.        \^ 

■    \^ 
vy 

v-^ 


vy    V-»    >^ 


\^      •     v-/      I     .__  vy     I V-»  1  —  A 

L_       I     __  v>     I     _  v>     I     !—     I— aD 

^^  \^  I     vy     1  V-*  w   v-y  I  —.  v/  I A  0 

I   _  vy    I   __  v^    I_wI_aI1 

_^  Iv^v^wl  __v^   l>-w  I_aII\   ib.  V.  3.6.  ebenso 
_  >   I  _  w   I  __  w   I_v^I_aII/        V.l. 8. 

\^\^\^\KJ<^\^\y^y^\^\ Kj  I  _  A  II 

w    I   ^    I   —  w   I__wI__aII 

__   vy      I    ■CXJ    vy    I     —    vy      I  —  vy  I  —_  A  D 
w      I     w      I     ^^      I wl All 


Die  übrigen  zwei  Stellen,  wo  Var.  a  vorkommt,  wollen  wir 
wegen  ihrer  Eigenlhümlichkeiten  etwas  genauer  ansehen,  um  den 
Leser  vor  voreiligen  Schlüssen  zu  bewahren  und  namentlich  fiir  die 
Tetrapodien,  welche  wie  viele  andere  Sachen,  nicht  speciell  abge- 
handelt werden  können,  einen  Wink  zu  geben.  Prom.  I,  ß,  V.  4 
tritt  nämlich  die  Ilexapodie 

w:_vylwvy^lw^wlwowl_vy|_All 

als  Mittelspiel  zwischen  Tetrapodien  auf.  Die  letzteren  zeigen  in 
derselben  Strophe  zweimal  eine  abweichende  Responsion,     ' 

w:__wl  —  wl    — ^    1— aOn             .       w:  __w  l-_v-»I^vyl^All\ 
^  :  _  vy  I vylw^ywl  —  aIk  wwv^I ^1 wl aD^ 

WO  man  das  umgekehrte  Verhältniss  erwarten  sollte.  Aber  der 
Gesang  ist  sonst  logaödisch:  nicht  nur  Str.  a  ist  iu  diesem  Takle, 
sondern  auch  die  dritte,  Schlussperiode  von  Str.  ß,  und  in  ihr  bat 
Per.  II  ebenfalls  ein  logaödisches  Nachspiel.  So  sind  denn  Per.  I 
und  n  in  dieser  Strophe  nichts  als  gemilderte  Logaöden.  Schon 
Eurb.  S.  126  fin.  ist  darauf  hingedeutet  worden,  dass  die  Tribra- 
chen  besonders  als  logaödischer  Takt  am  rechten  Platze  sind. 
Uebrigens  ist  wohl  zu  beachten,  dass  das  letzte  Mal  die  Tetrapo- 
die,  welche  als  Hintersatz  respondirt,  fallende  Takte  hat,  ein  ganz 
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gewdhididies  und  sehr  natürliches  Yerbdltniss.  —  Die  zweüe  Stelle 
ist  Prom.  V,  Ep.,  V.  4,  wo  sich  respondiren 

Diese  Responsion  scheint  ganz  besonders  unregelmSssig  zu 
sein,  da  die  fallende  Hexapodie  sonsl  immer  Hintcrglied  zu  der 
repelirlen  ist.  Dies  Verhältniss  sollte  um  so  strenger  bewahrt  sein, 
als  die  repetirte  Reihe  hier  fünf  flüchtige  Takte  hat  gegen  nur  drei 
in  der  fallenden.  Aber  wieder  trefien  wir  hier,  dass  das  Hinter- 
glied fiillende  Takle  hat,  während  das  Vorderglied  mit  steigenden 
beginnt.  Sodann  aber  wird  die  ganze  Periode  durch  eine  voll 
endende  Tetrapodie  abgeschlossen;  und  gerade  die  voll  endenden 
Sitze  haben  die  Tendenz,  eine  sonst  unruhig  verlaufende  Periode 
abzoschliessen.    V^.  §  19,  2,  VI— VIL 

Man  lerne  nun  aus  diesen  Beispielen,  dass  auch  dort  die  alten 
Componisten  nach  festen  Principien  gestaltet  liaben,  wo  sie  schein- 
bar eine  Re^el  übertreten. 

Var.  ß  mit  synkopirtem  ersten  Takte, 

kommt  nur  einmal,  Cho.  I,  y,  V.  3  als  letzter  respondirender  Satz 
einer  repetlrt  stichischen  Periode  vor  und  wird  im  Verse  durch 
das  Nachspiel  ^D  —  v^l  —  v^l  —  v^i— aII  abgeschlossen.  Es  liegt 
immer  eine  gewisse  Unruhe  in  der  Dehnung  des  ersten  Taktes 
aii^eprägt,  weshalb  diese  Reihe  auch  nur  vorkommt  in  einer 
repeün  stichisdien  Periode,  wo  freier  Wechsel  der  Formen  aus 
leicht  zu  efroessendeo  Gründen  an  der  Tagesordnung  ist  Deshalb 
biUet  sie  auch  keinen  Vers  lur  sich,  sondern  wird  durch  eine 
reguläre  Tetrapodie  gleichsam  erst  aufgelöst 

In  sdmmtlichen  Beispielen,  ausgenommen  das  eine  der  Varia- 
üon  ß  bildet  die  repetirte  Hexapodie  einen  Vers  für  sich.  Auch 
diese  Erscheinung  steht  im  schönsten  Einklänge  mit  dem  rousika- 
iischen  Charakter  derselben.  Denn  zu  welchem  Zwecke  sollte  eine 
Reihe  noch  aufgelöst  werden  (ein  recht  passender  Ausdruck),  die 
ifl  sich  nichts  Unbeständiges,  Schwankendes,  Unruhiges  hat? 

Wir  haben  also  gefunden,  dass  auch  die  vorliegende  Reihe 
[Senau  und  in  jeder  Beziehung  in  den  lyrischen  Strophen  angewandt 

16* 
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win)  nach  dem  musikalischen  Charakter  dersdben.     Das  Resullat 
unserer  Untersuchung  ist  nSmlich: 

Die  repelirte  Hexapodie,  immer  einen  selbslSndigen 
fers  bildend,  steht  ihrem  Charakter  nach  in  der  Hitle 
[wischen  den  springenden  und  absetzenden  Reihen 
einerseits  und  den  Tallenden  andererseits.  Sie  bildet 
)lso  zu  jenen  die  Hiulerglieder,  zu  diesen  und  ver- 
wandten  anderen  Sätzen  die  Vorderglieder;  ausserdem 
[ritt  sie  zuweiten  als  Mittelspiel  auf.  Vorspiel  oder 
Sacbspiel  ist  sie  dagegen  nie.  —  Der  Grund  für  die  leliltfe 
Erscheinung  ist,  dass  die  hier  besprochene  Reilie  zu  wenig  scharf 
ind  charakierisliscli  Hervorspringendes  haL  —  Ganz  besonders 
geeignet  ist  aber  die  repetirte  Hexapodie,  sich  selbst 
'.a  respondiren  und  so  ganze  Perioden  zu  bilden;  kom- 
nen  dabei  SSlze  mit  beweglichen  Takten  vor,  so  sind 
liese,  wenn  keine  besonderen  UmslSnde  walten.  Vorder- 
jlieder,  oder  es  gehen  wenigstens  die  voran,  welche 
lie  meisten  beweglichen  Takle  haben. 

5.  Die  Inende  Hexapodie.  Wir  verstehen  daninl^r  nicht 
tine  solche  mit  fallenden  Takten, 


lum  Unterschiede  von 

w:_^]_wl_wl_^l ^l_Al, 

londem  nadi  LeitT.  §  11,  6,  I.  eine  Hexapodie  mit  synkopirlem 
rorlelilen  Takte,  indem  wir  nur  für  solche  Reihen  eigene  Beoen- 
mogen  schaffen,  welche  einen  ganz  bestimmt  ausgeprägten  Charakter 
lesilzcn  und  daher  eine  constante  Anwendung  zeigen.  Aullakl 
indert  aber  nicht  so  viel  an  dem  Charakter  der  SSlze,  obgleich 
luch,  wie  bereits  oben  bemerkt  wurde,  nicht  zu  verkennen  ist. 
lass  er  am  liebsten  im  Anfang  der  Perioden  auflrilt,  gegen  das 
ünde  hin  aber  oll  fehlt. 

Die  fallenden  Hexapodien  haben  einen  mannigfalligen  Bau,  aber 
line  sehr  übereinstimmendp ,  von  ilirer  hervorragendsten  Eigen- 
hömlichkeiL  herrührende  Anwendung.  Wir  wollen  über  letztere 
Lein  Urlheil  im  Voraus  bilden,  sondern  sogleich  die  Farmen  mit 
Jen  Citalen  aus  Aeschylus  anführen  und  am  ScUusse  sehen,  wie 
ler  Gebrauch  dem  rtijthmischen  Baue  entspricht. 
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Die  Form  A. oc,  ^y:— v^l—  v^l— wl— v^li— l  —  aH  kommt 
ifl  cborelschen  Slrophen  nur  ein  mal  vor  als  Hinterglied  zu 

(I)  V.:— ^I__vyl_vyl— v^l— v.I_aII  Cho.  I,  a,  V.  3. 
Ein  mal   als  Schlussglied   einer  repeürt   sticbischen  Periode» 

(2)  Cho.  1,  Ep.,  V.  4. 

Ein  mal  als  Hinterglied  zu  t 

(3)  ^:l_Il-I_  wI_  v^Il-I  —  aII  Ag.  H,  a,  V.  3. 

Die  Form  A.  ß,  __  ^  i__  wl_  v^  l— v>lu.l_  aII  macht, 
weil  sie  zugleich  mit  sinkenden  Takten  beginnt,  zu  sehr  den  Ein- 
druck des  Hatten,  HinßUigen  und  kommt  deshalb  nur  ein  mal  vor, 

(4)  Ag.  IV,  a,  V.  2,  wo  sogleich,  um  diesen  Eindruck  durch  einen 
schönen  und  starken  Contrast  wieder  aufzuheben,  die  äusserst 
rasche  und  krallige  Reihe  _ul_idl_uLii(iii.l  —  aII  als  Hinter- 
glied folgt 

Var.  a  mit  beweglichen  Takten  kommt  vor 
ein  mal  in  der  Form 

v>:_vylwvyv>lwwv.lv>wwlU.I—  All 

als  Vordeiiglied  zu 

(5)  Prom.  V,  Ep.,  V.  1. 

Ein  mal  in  der  Form  ^  :  ^i^^^  >.^  I  _  w  I  w  v-»  v>  I  v^  v>  I  l_  I  _  a  H 
ab  Vorderglied  zu  -v>  ^  i  l-  I—  ^  I  —  v>  I l-  I—  aII  (6)  Sept.  VII,  ß, 
V.  2. 

Die  Form  B^  a,  w.  •  _  ^^  I  l-  I _  ^  i _  s^  I  l_  I  _  aII  ist  fünf 
mal  Vorderglied,  und  zwar  zwei  mal  zu  einem  anderen  fallenden 
Salze,  zwei  mal  zu  einem  hypermetrischen: 

(7— 8)  zu  w:   L-  I   i-    l_  vyl_  v>l   i_  l_An  Ag.I,  5,V.2.— 

ib.  Vn,  Y,  V.  5. 
(9)       v^:_v>l   L-   l-^^l_wl   L-   I_aII   Ag.  I,  6,  V.  9. 
(10)       v>:-.x^l    L»    l_  v^l__  wl   L-   l_v^ll   Ag.  I,  »,  V.  1.' 

(II)  s>:   i_   l-^wl   L-  l-^wl_  v^l^wll  Sept. Vni,Y, V.l. 

Sechs  mal  Hinterglied  und  zwar  zu  springenden,  absetzenden 
und  repetirten  Sätzen,  die  einen  unruhigeren  Charakter  haben,  ein 
mal  zu  einer  anderen  fallenden  He.xapodie;  die  Vorderglieder  sind: 
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(12)  „I    _^    I    ,_    |_^l    L   l_„l_A(  A«.  I.  q,  V.2. 

(13-14)  ^1   _w   I   L   l_„l_^l_^l_All  Äg.I,q,V.7.- 

Eum.IV,J.T.3. 

(15)^.:     ,_     I   L_  l_^l_«l_^l_All   Cho.in,oV.5. 

(IC)  „: |_^1_^i_^I_„I_aS   SuppLIV,cV.5. 

(17)  ^i     i_     !   i_    l_^l_^t   L-  I_aU  SuppL[V.ß,V.3. 

Acht  mal  derselben  Form  respondirend  und  so  den  lierror- 
rsgendstea  Theil  Dicht  nur  der  Perioden,  sondern  zum  Theil  der 
ganzen  Dramen  bildend:  (18—19)  Ag.  1,  s,  V.  2.  4.  —  (20—21) 
ib.  VII,  f,  V.  l.  8.  —  (22—23)  CUo.  ID.  -.j,  V.  2.  5.  —  (24—25) 
SepL  VIII,  Y,  V.  2.  5. 

Drei  mal  in  repeliii  slichischer  Periode,  wo  also  nur  Weduel 
und  UanDlgfaltigkeil  errerchl  werden  soll:  (36)  Cho.  I,  Ep.,  V.  2.  — 
(27—28)  Suppl.  V,  5,  V.  2.  3. 

Drei  mal  als  Epodikon,  immer  zu  Perioden,  welcbe  aus 
äusserst  unruhigen  Gliedern  gebaut  sind,  die  deshalb  eines  befrie- 
digenden Schlusses  bedörrcn.  An  zwei  Stellen  nämlich  sind  jeac 
constiluir enden  Glieder  springende  Tetrapodien,  (29)  Cho.  in,  (, 
V.  11  und  (30)  Suppl.  V,  8,  V.  6;  an  der  anderen  Stelle,  (31) 
Ag.  11,  ß,  V.  6,  sind  es  Penlapodien,  welche,  da  sie  die  eb«i- 
mässige  dipodische  Gliederung  eines  'choreischen  Gesanges  mit  dem 
Zwecke  eines  Contrastes  auilfeben,  um  so  mehr  eines  voIlalüDdie 
auQösenden  und  belHedigendcn  Schlusses  bedürren. 

Zwei  mal  Iritt  unsere  Reihe  als  Proodikon  auf,  (32)  Ag.  I,  t, 
V.  1  und  (33)  Cho.  III,  ->),  V.  1,  an  beiden  Slf^en  jedoch  nidil 
mit  einleitender  oder  überleitender  Tendenz,  sondern  als  erste  An- 
gabe des  Themas,  das  in  der  zugehörenden  Periode  herrscht 

Die  Form  B.  ß,  _v.,ii_l_v.,l_^li_l_All  würde  allzu 
sinkend  erscheinen,  da  auch  die  erste  Dipodie  Tallende  Takle  haL 
Sie  kommt  deshalb  nur  ein  einziges  Hai  vor,  aber  unter  ganz  be- 
sonderen Verbaltnissen  und  mit  einem  leicht  erkennbaren  Zwecke, 
(34)  Eum.  III,  ß,  V.  9.  Sie  bildet  nämlich  zu  einer  äusserst  un- 
ruhigen Periode,  die  aus  drei  springenden  Telrapodien  von  der 
„heiligsten"  Form  „  „  ^lu.1^  ^  v^I_aII  die  denkbar  ist,  be- 
steht, dann  plötzlich,  irnt  einem  schrofTen  Sprung  durch  die  Tallendc 
Tetrapodie  v^  ,^  ^^  1^^  ,.,  li_  li_  [|  beschlossen  wird,  eine  nach 
allen   Seilen  berricdigende  AuAöEung  als  Epodikon.     Sie   vereint 
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nämiich  den  springendea  und  den  fallenden  Bau  in  sieb»  fasst  also 
in  der  That  jene  beiden  Sätze  zusammen»  und  da  sie  ohne  be- 
wegliche Takte  ist,  so  gibt  sie  zugleich  ein  Bild  des  völligen  sich 
Senkens  zum  Abschlüsse  und  zur  Ruhe.  Sie  föngt  nun  ausserdem 
keinen  Vers  an,  sondern  ist  Nachglied,  eine  Stellung,  die  als  ganz 
vorzüglich  passend  und  bedeutungsvoll  angesehen  werden  rauss,  da 
sie  trotz  des  springenden  Anfanges,  eben  weil  dieser  ohne  Auftakt 
ist,  ganz  und  gar  eine  sinkende  Tendenz  hat. 

Betrachten  wir  nun  zuerst  die  Variationen,  welche  sii:h  un- 
mittelbar an  B.  ß  anschliessen,  indem  sie  bei  springendem  Anfange 
des  Auftaktes  entbehren  f 

Var.  ß,  w^v^Ii_1_wI^wIl_1__aII,  vermöge  des  be- 
weglichen ersten  Taktes  weniger  schwerfallig  als  Form  B.  ß,  ist 
aus  diesem  Grunde  auch  eher  zulässig  und  in  sich  selbständiger, 
weshalb  sie  an  den  beiden  Stellen,  wo  sie  vorkommt,  (35)  Cho.  V, 
a,  V.  5  und  (36)  Pers.  II,  y,  V.  4  zwar  auch  Nachspiel  ist,  aber 
einen  selbständigen  Vers  bildet 

Var.  Y,  -^  v^  lu-l__  vy  l__  vy  IlwI_  All  ist  durch  den  leb- 
haften Anfangstakt  noch  gefälliger  und  ansprechender  geworden 
und  kommt  schon  drei  mal  vor,  zwei  mal  als  Nachsatz  zu 

(37)  v>:_wlL-.l— wl_^  I-.v>I_aII  Pers.  VU,  8,  V.  6. 

(38)  w:^3C7  wl_^lv^v>v^l^3cr  ^1  u-   l_All   SepL VII, ß, V. 5. 


ein  mal  als  letztes  Glied  einer  repetirt  stichischen  Periode,  (39) 
Suppl.  II,  ß,  V.  6. 

Var.  8,  v^:_vylL-l-^v^l_v^li_l_AH  kommt  zwei  mal 
vor,  (40)  Ag.  I,  IB,  V.  9  als  Hinterglied  zu 

^  :  v>ll l__  vyj wll—.! aII 

und  vor  einem  logaödischen  Nachspiel;  (41)  Suppl.  VII,  a,  V.  7 
als  Hinterglied  zu  vy:L-.lL-l__^l_v^l_wI__.All  und  zugleich 
am  Schluss  der  ganzen  Strophe  (der  gern  logaödischen  An- 
khng  bat). 

Var.  6,  w:l-.1i_I_w]-.^Il_I  — aM,  mit  kräftigem  An- 
fange, tritt  achtzehn  mal  auf,  und  zwar  neun  mal  als  Hinlerglied  zu 
springenden,  absetzenden,  iialbirten  und  fallenden  Hexapodien  von 
anderer  Form: 
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(42—43)  zu  w  :_  ^1   L--    1— wl   u-   l__  wI  —  aB 

Ag.  11,  o,  V.  7.  —  Sept.  m.  a,  V.  2. 

(44)        _v^lL-    l^^lL.    l-v^l     L-     II 

Pers.  I,  e,  V.  3. 

(45—46)     v^:_v^l  L-  l_-vyl— wl— >^l_Afl 

Ag.  ni,  7.  V.  3.  —  Cho.  IV.  Y.  V.  7. 

(47 — 48)     v^:_wl  L_   l—v^l— wl    L-    I-aB 

Ag.  I,  8,  V.  4.  —  ib.  Vn,  Y.  V.  7. 

(49)  w:-v^l-^l— vyl— v>l  L-  I— Afl 

Ag.  n,  a,  V.  8. 

(50)  w:_vyl-%>vyl  i—   lv>v-»Ol-o»wl  — aH 

Sept.  Vffl,  5,  V.  4. 

Zwei  mat  derselben  Form  entsprechend,  (51)  SuppL  IV,  e, 
V.  1.  2. 

Drei  mal  in  repetirt  stichischer  Periode,  (52)  Cho.  I,  Ep^ 
V.  3.  —  (53)  Eum.  IV,  8,  V.  6.  —  (54)  SuppL  V,  8,  V.  1. 

Drei  mal  Vorderglied,  aber  nur  zu  fallenden  flintergliedem 
Ton  anderer  Form,  nämlich  zu 

(55)     ^:    i_   I l_wl    L.    l    u.    1_aB 

Ag.  n,  a,  V.  I. 

(56—57)     v.:__wl    L-    I-_.4l-.wl    L-   I-_aB 

Suppl.  IV,  ß,  V.  1.  —  Sept.  Vm,  8,  V.  6. 

Ein  mal  Nachspiel  zu  einer  logaödischen  Periode,  um  die 
ganze  Strophe  mit  der  vorhergegangenen  choreischen  zu  vermiUelo, 
(58)  Pers.  Vn,  e,  V.  9. 

Var.  Zf  Q^it  zwei  schweren  Anfangstakten  und  ohne  Auftakt, 
L_  I L»  I  _  v^  1  _  w  I L- 1  _  A II  ist,  wie  unsere  Lcsser  nach  dem  über 
Form  B.  ß  Gesagten  sogleich  ahnen  werden,  nur  eine  ausnahms- 
weise gebrauchte  Reihe.  Nun  muss  aber  ein  so  äufTaUend  gebauter 
Satz  auch  seinen  ganz  bestimmten  musikalischen  Zweck  haben  — 
und  es  ist  geradezu  wunderbar,  wie  selbst  ein  nur  einmal  nach- 
weisbarer Satz  immer  so  unzweifelhaft  erkennen  lässt,  mit  welchem 
hellen  Bewusstsein  und  feinen  Gefühle  Aeschylus  und  die  anderen 
grossen  Classiker  die  verschiedenen  Formen  angewandt  haben. 
Denn  auf  Aeschylus  als  Componisten  sind  die  Worte,  welche  deni 
Sophokles  in  den  Mund  gelegt  werden:  d  xal  xa  Morea  tcouc^ 
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oXX'  oux  Moi  Y6  icoceiC)  in  keinem  Falle  anwendbar.  Der  muss 
ewig  ein  Laie  in  unserer  Wissenschaft  bleiben,  der  diese  Wahrheit 
Dicht  bei  dem  ersten  Chorgesange  des  grossen  Dichters,  wenigstens 
wenn  ihm  eine  Analyse  desselben  geboten  wird,  merkL  Doch  zu 
unserer  Reihe,  Var.  (.  Sie  kommt  vor  (59)  Sept.  IX,  Ep.,  V.  11 
ab  Hinterglied  zu  der  gedehnten  Hexapodie 

vy:L-lu-li— li— I__v^I_«a[|, 

und  schliesst  zugleich  die  Periode.  Nichts  kann  zweckmässiger 
und  sdiöner  sein,  als  diese  Responsion.  Sehen  wir  übrigens  die 
ganze  Periode  an: 

w  :     L—    I    l—    1    L—    I    L—    I—  wI^aII 

y^  l wl wl wl aO 

l-     I     l-    l_^l—  wl    L«    I— a] 


icoXuoTOvckaroi 
6-^     ffavTCjy,  Sat]ioyouvTcc  "^Are;^ 


Wie  herrlidi  die  lang  gezogenen  Noten  für  den  Schmerzensruf 
im  ersten  Verse!  Aber  so  kann  nicht  fortgefahren  werden:  eine 
Musik  wie 

;:J.IJ.IJ..IJ.IJ/IJ''II 

J.  I J.  I J.  I J.  I J.  I J.''  II 

u.  s.  w.  wäre  ohne  Leben  und  Bewegung,  wäre  überhaupt  keine 
Musik.  Daher  das  kürzere  Hittelspiel  mit  zweisilbigen  Takten  und 
fol^h  durchgängig  kürzeren  Noten,  lebhaft  im  Verhältniss  zu 
jenen.  Nun  findet  aber  die  erste  Hexapodie  durch  die  zweite  eine 
Responsiott,  die  in  jeder  Beziehung  den  Charakter  der  Periode  auf- 
recht ertiält  und  doch  den  befriedigenden  Abschluss  bringt.  Die 
letzte  Reihe  nämlich  beginnt  mit  derselben  starken  Dehnung,  welche 
die  erste  auszeichnet;  aber  die  mittleren  Takte  sind  beweglicher, 
damit  die  weiteren  Dehnungen  am  Schlüsse  stattfinden  können  und 
somit  die  Senkung  zur  Ruhe  eine  vollkommene  werde.  Zu  diesem 
Zwecke  fehlt  auch  der  Auftakt 

Fassen  wir  nun  die  Hauptresullate  für  die  fallenden  Hexapo- 
dien  zusammen!    Sie  werden  immer  und  ausnahmlos  (wir  konnten 
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aus  Aesdiylus  59  Beispiele  aufzählen,  wobei  gaai  gewiss  der  Zu- 
fall nicht  geivallet  haben  kann)  so  gebrauclil,  wie  ihr  inusikaliscber 
jliarakler  erwarten  liess.  Da  nämlieh  ilir  Hauptgewicht  im  Tor- 
elzten  Takte  liegt,  der  immer  durch  eine  einiige  kraftvolle  Hole 
^bildel  wntl,  so  musste  man  Ilir  die  griechische  Composiüoii,  wo 
leine  Launen  herrsdien,  sondern  die  Natur  und  echter  ScbönheiU- 
linn,  zu  dem  Schlüsse  kommen,  dass  der  in  Rede  stehende  Salz, 
lie  Senkung  zur  Ruhe  und  folglich  den  Ahschluss  bezeichnend,  als 
linlefglied  in  den  Perioden  vorkomme,  als  Vorderglied  aber  nur, 
vo  er  derselben  Form  oder  einer  Variation  entspräche.  Und  so 
st  es  ausnahndos,  nSmIicb: 

I.  Die  fallende  choreischc  Hexapodie  bildet  bei 
^eschflus  ohne  Ausnahme  in  ihren  sämmtlichen  Formeo 
tinen  Einzelvers.  —  Nur  die  Form  B.  ß  tritt  als  Nacliglied  auf, 
;anz  ilirer  besonderen  Natur  gemSss.  —  Am  wenigsten  wäre  such 
:u  erwarten  gewesen,  dass  sie  ein  Vor^ed  im  Verse  gebildet 
lätte:  ein  völliger  Abscbluss  nocli  vor  dem  Ende  des  Verses!  Der 
^eaer  vergleiche  nun  (wir  wünschen  die  Beispiele  möglichst  weuig 
u  b&ufen)  das  §  14,  11  über  die  Conatituirung  von  Ag.  I,  7, 
i.  b  Gesagte,  und  er  wird  begreifen,  wie  wir,  auch  ganz  sbge- 
lehen  von  der  Composilion  der  beiden  Strophen  ß  nnd  f,  den 
i'ers  nothwendig  schreiben  musslen 

_^l l_^l_,  ^Hl-  Il_  !_wI_^I I_aJ 


vie  nur  derjenige  halle  notiren  können,  der  mit  unserer  EurhjUi- 
nie  (die  nur  die  Präliminarien  der  ßhjllimik  enthält),  die  ganze 
Vissenscliafl  hätte  für  abgemacht  erachtet.  Denn  wie  durften  «ir 
Inders  notiren,  da  wir  fanden,  üaas  58  mal  die  betcefTeude  Reihe, 
;anz  ihrer  Natur  gemäss,  kein  Vorgtied  sei?  Ganz  sicher 
nusste  sie  auch  zum  59sten  Male  ihre  reguläre  Stellung  lud>ea 

U.  Die  reine  Form  der  fallenden  Hexapodie  (A.  a) 
Lommt  in  den  Perioden  nur  als  Hintersats  vor. 

III.  Die.  Formen  mit  springendem  Anfange  bilden 
linlerglieder  zu  allen  übrigen  Hexapodicn  und  erweisen 
ich  daher  gleich  der  reinen  Form  als  diejenigen  sechs- 
aktigen  Sätze,    welche   die  allerstärkste  Tendenz  zum 
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Abschliessen  der  Perioden  haben.  Dagegen  dfirfen  sie 
auch  unter  einander  respondiren  vermöge  der  Selbstdn- 
digkeil,  die  sie  durch  den  steigenden  Anfang  besitzen, 
weil  sie,  wenn  eine  höhere  Note  fär  den  zweiten  Takt 
gewählt  wird,  zugleich  auch  den  lebhaften  Anfang  einer 
Tonreihe  in  sich  begreifen.  Da  sie  nun  ausserordent- 
lich markirt  sind,  so  eignen  sie  sich  vorzüglich  gut 
dazu,  das  Thema  einer  Composition  zu  bilden.  (So  im 
Agamemnon  und  zum  Theil  in  den  Ghoephorep.) 

IV.  Wo  verschiedene  Formen  einander  resipondiren, 
da  stehen  wie  gewöhnlich  die  mit  beweglichen  Takten 
als  Torderglieder,  die  mit  ruhigen  als  Hinterglieder. 

y.  Nur  die  hypermetrische  Hexapodie  (über  deren 
besondere  Verhältnisse  wir  unter  Nr.  10  sprechen]  hat  noch  eine 
stärkere  Tendenz  zum  Abschlüsse,  als  die  fallende. 

VL  Keine  bestimmten  Regeln  sind  bei  den  repetirt 
stichischen  Perioden,  gemäss  deren  Charakter,  auf  den 
schon  Leitf.,  S.  73  hingedeutet  ist.    Vgl.  Ck)mp.  §  34,  2,  V. 

6.  Ehe  wir  die  übrigen  Arten  der  choreischen  Hexapodie 
abbandeln,  ist  noch  erst  das  Auftreten  der  schon  besprochenen 
Formen  in  den  dochmischen  Strophen  zu  erwähnen. 

Häufig  kommt  in  ihnen  die  repetirte  Hexapodie,  der  soge- 
nannte jambische  Trimeter,  vor.  Aber  sie  ist  dort  fast  nur  ein 
recitalives  Metrum,  von  dem  der  Gesang  unterbrochen  wh*d,  so 
dass  ihre  Besprechung  nicht  in  die  Compositionslehre  gehört.  Auch 
der  Sinn  der  Worte. lässt  meistens  ganz  leicht  diesen  Zweck  des 
Trimeters  erkennen.  Man  vergleiche  bei  Aeschylus  Ag.  V.,  Eum.  U. 
und  bei  Sophokles  Aj.  ID.,  El.  V.  VI.,  0.  R.  VIL,  0.  C.  IV., 
Ant  Vm.  (Trach.  VI).  Einigemal  aber  sind  repetirte  Hexapodien 
unter  Dochraien  auch  melisch,  wie  Eum.  V,  a,  V.  4.  5  und 
Prom.  IV,  Str.  V.  14,  was  theils  der  Hangel  an  irrationalen  Takten, 
theils  beigemischte  Trimeter  vermuthen  lassen. 

Ausserordentlich  bemerkenswerth  ist  der  Gebrauch  der  fallen- 
den und  der  absetzenden  Hexapodie  in  dochmischen  Strophen. 
Ihr«  Anwendung,  immer  in  vier  einzelnen  Versen  an  drei  Steilen 
des  Aeschylus,  lässt  nicht  nur  keinen  Zweifel  daran,  dass  Aeschylus 
mit  vollstem  Bewusstsein  der  in  ihnen  liegenden  Wirkung  sie  ge- 
braucht  habe,   sondern   kann   auch   von   uns  in   ilircr  Schönheit 
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selv  wobl  erkannt  und  gewürdigt  werden.  Vergleichen  wir  die 
Stellen! 

Prom.  IV  beginnt  mit  einer  Proodos,  worin  der  Schmerz  der 
Jo  trefflich  durch  die  reguUre  fallende  Form  A.  a 

w:— v^l— wl— v>l_- v>li-l-.Al,  V.  2.  3.  5.  7 

gemalt  wird.  Denn  das  ist  das  Ethos '  der  fallenden  Hexapodien, 
wo  sie  die  constiluirenden  Glieder  der  Perioden  oder  selbständige 
Gruppen,  nicht  blos  Hinterglieder  bilden,  dass  sie  den  tiefen 
Seelenschmerz  ausdrucken.  Im  erwähnten  Cliorgesange  nun  folgen 
bakl  Dochmien,  die  häufig  durch  andere  Reihen  unterbrochen  sind 
und  namentlich  durch  den  Hanget  an  aller  Periodok>gie  trefflich 
den  Irrsinn  der  Sängerin  darstellen.  Also  schmerzvolle  Erinnerung, 
übergebend  in  Irrsinn,  das  ist  schon  durch  den  Rhythmus  unüber- 
trefflich schön  ausgedrückt 

Sept.  I,  y.  Die  nach  Hülfe  rufende  Angst  und  die  innere 
Beklemmung,  jene  durch  dochmische  Dimeter,  diese  durch  fallende 
Hexapodien,  von  denen  V.  2  die  Form 

V.  3.  6.  9  die  Form 

haben,  ausgedrückt  Da  nun  der  Inhalt  wesentlich  auch  in  einem 
Gebete  besteht,  so  durfte  keine  wirre  Folge  der  Sätze  stattfinden, 
vielmehr  war  eine  vollendete  Periodologie  nothwendig.  Diese  ist 
musterhaft!  Die  Strophe  zerfällt  in  zwei  Perioden,  eine  kleine  vor- 
bereitende aus  einem  docbmischen  Dimeter  und  der  erwähnten 
Hexapodie  als  Nachspiel,  und  einer  grossartig  schönen  palioodisch- 
mesodischen  aus  der  erwähnten  zweiten  Form  der  fallenden  Hexa- 
podie (Var.  e)  und  wieder  dochmischen  Dimetem. 

Suppl.  II,  ß  beginnt  mit  einer  kleinen  dochmischen  Periode, 
worin  der  Chor  sein  Hülfegesuch  „aus  tiefer  Noth"  anbringt  Es 
folgt  eine  grössere  Periode  aus  drei  absetzenden  Hexapodien,  bei 
denen  aber  beide  Anfangstakte  verstärkt  sind, 

die  dann  noch  von  einer  fallenden  Hexapodie  in  der  Form 

-^wIL— I—  wl—  vyl!_l—  All 

abgeschlossen  werden.  In  diesem  krälUgen  Anfang  des  Satzes  liegt 
eine  „feste  Haltung*'  ausgedrückt;  und  in  der  Tliat,  in  der  Strophe 


j 
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wie  in  der  Gegenstrophe  ist  der  Hauptinhalt  ein  festes/  in  bestimm- 
tester Weise  ausgesproehenes  Goltvertrauen. 

Wir  bitten  unsere  Leser,  zugleich  die  hier  gegebenen  Winke 
aber  das  Ethos  der  Reihen,  wo  sie  selbständig  Perioden  bilden, 
wohl  zu  beachten.  Die  Gomposilionslehre  kann  nicht  auf  diesen 
Gegenstand  näher  eingehen,  soll  sie  ohne  Unterbrechung  ihren 
grossen  Hauptzweck  verfolgen.  Nur  zerstreute  Anmerkungen  wer- 
den hie  und  da  gegeben  werden,  und  damit  ist  der  Commentar 
zum  Aeschyius  in  der  Eurhythmie  zu  vergleichc*n. 

7.  Oedebnte  Hexapodlen,  d.  h.  solche,  in  denen  mehr  als 
zwei  synkopirte  Takte  auf  einander  folgen,  sind  bei  Aeschyius  nicht 
häufig;  wir  ziehen  deshalb  sogleich  die  Beispiele  aus  Sophokles 
mit  an. 

Die  Form  A  mit  Synkope  in  den  dr^i  letzten  Takten  tritt  in 
zwei  Variationen  auf. 

Var.  a,  _v^l_  ^  1«  s^  lu.  lu-l«.  aH  (1)  Cho.  V,  ß,  V.  4 
biMet  den  Anfang  einer  Periode  und  hat  als  respondirendes  Ilinter- 
giied  v>:__  v^li—l—  wl_  wl_  wl  —  aI. 

Var.  ß,  v.:i_l__^l_  wIl_Il-I-aII  (2)  Ag.  n,'cx,  V.  10 
bildet  den  Schluss.der  Periode,  hat  das  weit  abstehende  Vorder- 
glied vy  :L-.lu.l— v^I— w  Il-I— Ali;  es  folgt  aber  noch  ein 
logaödisches  Nachspiel,  welches  zur  folgenden  Periode  vorbereitet, 

-v^  v^  I—  vy  Il_  I—  aO. 

Die  Form  B,  mit  Synkope  im  zweiten,  dritten  und  vierten 
Takt,  hat  zwei  Variationen  (y.  und  5.),  die  neben  einander  vor- 
kommen bei  Sophokles,  El.  H,  Ep.,  V.  2  und  4. 

Die  Variationen,  sich  respondirend,  sind: 

>  :  w  w  wIl-Il-.Iu.  I— wI  —  aII   und 
>:    — w    iL— li—li— I_wI-.aII, 

wobei  sogleich  wieder  die  alte  schon  besprochene  Erscheinung 
hervortritt,  dass  die  Form  mit  beweglichem  Takte  das  Vorderglied 
ist  zu  der  mit  ruhigem  Takte.  Der  Inhalt  des  Nachgesanges  ist 
eine  schmerzeosvolle  Klage:  daher  die  Dehnungen,  wetehe  gewiss 
sehr  hohe  Noten  trugen.  Wie  ganz  anders  ist  der  Inhalt  der  vor- 
hergegangenen Strophe  und  Gegenstrophe,  worin  frohe  Zuversicht 
sich  ausspricht!  Daher  ist  auch  das  Heirum  so  abweictiend,  denn 
in  jenen  sind  ganz  gewöhnliche  Choreen.     Uebrigens  besieht  der 
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Nadigesaog  ausser  den  beiden  Hexapodien  aus  acht  gedehntea 
Tetrapodien,  von  den  ganz  entsprechenden  Formen 

^:  w  w  wIl- !l-I__  All   und  ^:_  wIl-Il- I  — AÜ. 

Unsere  Hcxapodion  sind  deren  Erweiterungen,  eine  cigenlliüm- 
liche  Erscheinung,  die  später  besprochen  werden  wird. 

Die  Form  C,  ^^  •  i_  I  l.  I  l-  1 1—  I  -.  ^  I  _  aII ,  bei  welcher  die 
vier  ersten  Takte  synkopirt  sind,  kommt  vor  Sept.  p[,  Ep.,  V.  9 
in  einem  Klageruf;  das  respondirendc  Hinterglied  ist 

Vgl.  Nr.  5  das  über  Var.  Z  Gesagte. 

Die  Form  D,  mit  lauter  synkopirten  Takten, 

U-Ii—Il— Il_,Il_I_aII 
steht  Eum.  VI,  a,  V.  6  und  Uldet  das  Hinterglied  zu 

vy  :  _-  vy  I vy  I vy  I  —   \^  I vy  I A  II  • 

Bei  obiger  Aufzählung  ist  der  Schlusstakt  nur  dann  synkopirt 
genannt  worden,  wenn  der  vorletzte  ebenfaDs  synkopirt  ist  Ist 
dieser  es  nicht,  so  ist  beim  letzten  mehr  bemerkbar,  dass  er  ein- 
silbig ist,  als  dass  er  eine  längere  Note  enthält,  statt  deren  ja  bei 
ihm  auch  immer  eine  Pause  stehen  kann,  _  a  =  l-  .  Eurh.  §  4,  5 
am  Ende. 

Als  Regel  ergibt  sich: 

Die  gedehnten  Hexapodien  haben  weder  in  bemerk- 
barer Weise  die  Tendenz  anzufangen,  noch  die  abzu- 
schlicssen.  Sie  eignen  sich  vorzüglich  zu  Wehklagen, 
dann  auch  zur  Markirung  und  starken  Hervorhebung 
anderer  Gedanken. 

Selbst  die  scheinbar  fallende  Hexapodie 

__wi_«vy|_^l!_ll_  I__aII 

hat  nicht  nothwendig  eine  abschliessende  Tendenz,  weil  der  starke 
Ton  im  vorletzten  Takle  durch  den  im  vierten  Takte  paralysiri 
wird.  Dieser  letztere  aber,  am  Ende  der  zweiten  Dipodie  siebend, 
und  daher  gliedernd,  würde  für  sich  der  Reihe  den  Stempel  der 
Unruhe  aufdrücken,  wenn  er  nicht  ebenfalls  durcli  den  folgenden 
Takt  von  entgegengesetzter  Richtung  abgeschwächt  wäre. 

8.  Die  Unkende  Hexapodie,  zugleich  ein  iiypermetrischer 
Satz,  kommt  bei  Aeschylus,  Ag.  I,  S,  V.  5  nur  einmal  in  der  Form 

^  :  «.   vy  I  l_  I  _  w  I  _  >^  I  L_  I  —   vy  B 
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vor,  als  Hinterglied  zu  ^:_- wli_l_  v^  I— v^  lu.  I  — aII.  Wie 
effieclvoli  dieser  hinkende  Ausgang  sei,  ist  Eurh.  S.  154  bereits 
bemerkt  worden,  und  bitten  wir  mit  dieser  Stelle  Leitf.  S.  39  zu 
vergleicben.  Der  springende  Bau  im  Anrange  war  an  der  Aeschy- 
löschen  Stelle  nothwendig  wegen  des  Charakters  der  ganzen 
Strophe. 

9.    Die  halbirten  Hexapodien,  mit  Synkope  im  dritten 

Takle  (vgl.  §  16,  3},  treten  einigemal  in  choreischen  Strophen 
auf,  immer  unter  Verhältnissen,  in  denen  logaödische  Sütze  am 
rechten  Platze  sind;  auch  haben  sie  stets  kyklische  Dactylen. 

Die  Form  __  v^  Il-Il-I  ^  v^  ^^  I— ^  1— aII,  ein  Mittelspiel, 
ist  nur  scheinbar  halbirl  und  hat  sicher  nicht  die  Icten 

—  wIl—ILLIw  w  wI— vyl-t.All, 

sondern  vielmehr 

«.v^lU-ll—lvy   ^   wlJ-vy|_All, 

wodurch  sie  zu  einer  absetzenden  Hexapodie  wird.  Cho.  V,  ß,  Y.  2. 

Die  Form  A,  ^  : .«  v^  I  -^  ^  1 1—  I  ^  v^  ^  I  -^^  >^  I __  aII  Sept. 
Vin,  S,  V.  2  klingt  noch  einmal  an  die  Str.  y  voraufgegangenen 
Choriamben  an,  in  der  stark  logaödisch  geförbten  Anrangspartie 
ihrer  Strophe. 

Die  Form  B,  -^vyl-^vylL-l—wl  —  wl_v>ll,  Pers.  I,  e, 
V.  3  biklet  das  Nachspiel  iiirer  Strophe  und  des  ganzen  Gesanges, 
eine  ganz  gewöhnliche  Verwendung  der  Logaöden. 

Die  Form  C,  v^:-^  wl«.  wIl-I__  >  l-^  wl_  v^ll,  Cho.  m, 
ß,  V.  2,  Hinterglied  zu  v^  •_  v^  l_  v>  I— v^l— wl_  ^  l_.  ^11 
uod  damit  eine  ganze  Periode  bildend,  leitet,  wie  sonst  die  Logaö- 
den  es  gern  thun ,  zu  einer  jonischen  Periode  über. 

Die  halbirten  Hexapodien  also,  immer  logaödisch, 
leiten  gern  zu  den  %-Takten  (Choriamben  und  Jonici) 
über,  oder  bilden  den  Schluss  eines  Gesanges. 

Dieser  Gebrauch  entspricht  ganz  dem  lebhaften  Charakter  der 
Logaöden,  und  auch  als  Schhiss  choreischer  Strophen  oder  Ge- 
sänge eignen  sie  sich  vortrefflich,  indem  sie  verhüten,  dass  das 
Ganze  nicht  gleichsam  matt' im  Sande  verlaufe. 

10.    Hypemetriselie  Hexapodien  sind  entschieden  logaö- 

dischen  Charakters  und  haben  meist  auch  kyklische  Dactylen.  Sie 
stehen  deshalb  gern  am  Schlüsse  der  Strophen,  Oder  als  lieber- 
leitungen    zu    den    ^/^'Tdkien,     Selbst  Formen    ohne    kyklische 
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Daclylen  müssen  als  logaödisch  betrachtet  werden;  dahin  isl  z.  B. 
die  ganze  folgende  Periode  zu  zielien,  nicht  blos  der  zweite  Vers: 

Cho.  III,  ß,  V.  1—2:     w:-wl_wl-v^l_vyl_-wl-.wll 

w  :  "^^  v>  I  _-  vy  I     L.      1  _  >  I  -\y  vy  I vy  Hf 

wo  eine  jonische  Periode  folgt 

Sept  Vin,  ß,  V.  lOschliessl  v^:u-Il-I  — wl_^l-^vy!_^e 
eine  Periode  und  Strophe,  die  durch  Synkopen  und  Auflösungen 
sehr  unruhig  ist;  diese  Reihe  vermittelt  sehr  schön,  indem  sie  mit 
eben  diesen  Synkopen  beginnt,  dann  aber  so  ruhig  mit  vollem 
Takte  endet. 

Sept,  VI,  5,  V.  5  schliesst  >:l-Ii_I—  >l^>v>i_wl_-wfl 
eine  Periode  unter  genau  denselben  Verhältnissen.  Unsere  Leser 
werden  leicht  einsehen,  dass  Eurii.  S.  333  nicht  correct 

>:L-I— >Il_l-c/wl_-v>l-.v>II 

gescilrieben  ist.    Der  Satz  respondirt  nämlich  dem  anderen 

woraus  nach  unserem  jetzigen  Standpunkte  leicht  seine  Scfareibarl 
zu  erkennen  war. 

11.  Die  rasehe  Hexapodie  kommt  bei  den  grossen  Tra- 
gikern in  zwei  Formen  vor. 

FormA.      J  J^  |  J  J?    |  J  j?  |  J^?  |  J.  |  J  ^  ||. 

kommt  bei  Aeschylus  zweimal  vor  und  zwar  als  Hinteiiglied  zu 
Sätzen,  welche  durch  den  Mangel  des  Auftaktes  und  durch  zwei 
synkopirte  Takte,  entweder  am  Anfange  oder  am  Ende  als  ausser- 
gewöhnlich  schwer  und  leblos  erscheinen.  Die  Stellen  sind  Ag.  I. 
ß,  V.  4,  wo  das  Vorderglied  l-.Il— l—^l— v^l^^li—ll  und 
Ag.  IV,  a,  V.  3,  wo  das  Vorderglied  -,^I_wI_-wI.-wIl-.I— aH 
ist.  Man  vergleiche  über  die  letztere  Stelle  das  unter  Nr.  5  zu 
A.  ß  Gesagte.  Bemerkens werlh  ist,  dass  unsere  Reihe  an  der 
ersten  Stelle  Vorglied  eines  Verses  ist,  an  der  zweiten  wenigstens 
ganz  im  Centrum  der  Periode  steht,  so  dass  sie  nirgends  einen 
vollkommenen  Abschluss,  sondern  nur  einen  Contrasl  bringt.  An 
einer  dritten  Stelle,  Cho.  IV,  a,  bildet  sie  das  HintergÜed  zu  einer 
springenden  Hexapodie ;  hier  entspricht  deshalb  die  leicht  und  gleid)« 
massig  dahineilende  und  endlich  vollkommen  abgesdilossene  Be- 
wegung  der  allzu  unebenen. 
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DicFormB.jjg|j-jg|j;5lj;gij;gij,|l 

(d       I U      I b>       I U       i_     b>      l_A    II 

ist,  wie  unsere  Leser  auf  den  ersten  Blick  erkennen,  zu  rasch 
bis  zu  ihrem  Ende  hin,  als  dass  sie  in  einer  choreischen  Strophe 
ein  Hinterglied  bilden  könnte.  Sie  ist  auch  in  der  einen  Steile,  wo 
sie  nur  vorkommt,  bei  Soph.  Trach.  II,  V.  8  Yorderglied,  und 
zwar  zu  der  ruhigen  Reihe  w:_>^l__vy|-_^l_v^l__  ^1_aI1. 

Die  Form  C  —»1  —  wl  —  w|  —  w|  —  w|  —  wii  wird  da- 
gegen von  Sophokles  ähnlich  wie  A  verwandt,  0.  C.  IX,  a,  V.  5. 
Die  ganze  Periode  besieht  aus  eflectvollen  Contrasien  rascher  und 
fallender  Sätze. 

Bemerkens werth  ist,  dass  alle  Arten  der  raschen  Hexapodie 
eine  Periode  weder  beginnen,  noch  schüessen  können,  und  dass 
sie  nie  Reihen  mit  flüchtigen  Takten  respondiren  —  eine  durchaus 
natürliche  Anwendung. 

12.  Die  ausserordentliche  Strenge,  welche  Aeschylus  im  6e- 
turauche  der  Hexapodie  wie  dem  aller  übrigen  Sätze  zeigt,  findet 
sich  auch  bei  den  übrigen  Dichtem  wieder.  Selbst  Euripides  hat 
gegen  idie  Hauptsachen  keine  Ausnahmen.  Nur  haben  natürlich  die 
verscliiedenen  Dichter,  gemäss  dem  Charakter  ihrer  Compositionen, 
eine  verschiedene  Auswahl  in  den  rhythmischen  Sätzen  getroffen. 
Arisloplianes  hat  meist  die  allergewöhnlichsten  Hexapodien  gewählt, 
so  dass  bei  ihm  die  repetirte  Hexapodie  (der  Trimeter),  nicht  ohne 
häufige  irrationale  Takte,  wie  sie  im  Dialog  auftreten,  bei  Weitem 
die  gewöhnlichste  choreische  Hexapodie  ist. 


§  19.    Die  choreisclie  Tetrapodie. 

l.  Die  choreische  Tetrapodie  ist  freilich  schon  bei  Aeschylus 
etwas  häufiger  als  die  Hexapodie,  überwiegt  aber  lange  nicht  in 
dem  Masse,  als  bei  Aristophanes,  in  dessen  leichten  Volksweisen 
sie  wie  in  der  heutigen  Liederpoesie  ganz  und  gar  in  den  Vorder- 
grund tritt.  Bei  Sophokles  steht  sie  ziemlich  im  selben  Verhall- 
nisse  zur  Hexapodie  als  bei  Aeschylus;  in  den  choreischen  Strophen 
dieser  Dichter  überwiegt  bald  die  eine  Salzart,  bald  die  andere. 
Naturlich  wird. die  Mannigfaltigkeit  der  Formen,  welche  die  Hexa^ 
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podie  auszeichnet,  bei  Weitem  nicht  erreicht;  trotzdem  findet  eine 
kleine  Schwierigkeit  bei  der  Constatirung  derselben  stalt,  die  bei 
der  Hexapodie  kaum  voriianden  ist  Die  Tetrapodie  bildet  näniiich. 
vermöge  ihres  kleinen  Dmfanges,  seltner  selbständige  Verse,  ausser 
in  repetirt  slichischen  Perioden  und  in  einigen  anderen  Fällen; 
hauptsachlich  bilden  vielmehr  je  zwei  „gekuppelte''  Tetrapodien 
einen  Vers  (eine  Praxis,  die  bereits  mit  dem  trochäischen  Tetra- 
meter beginnt),  oder  es  steht  eine  Tetrapodie  als  Nachglied  zu 
einer  Hexapodie;  auch  kommen  noch  andere  Verbindungen  zu 
einem  Verse  vor.  Sind  nun  z.  B.  zwei  Tetrapodien  zu  einem  Verse 
verbunden,  ohne  dass  die  erste  durch  einen  synkopirten  Takt 
deutlich  abgeschlossen  wäre,  etwa 

so  befinden  wir,  uns  oft  in  Verlegenheit,  zu  bestimmen,  wohin  die 
vierte  Kürze,  welche  metrisch  den  letzten-  Takt  des  Vorsatzes  ver- 
vollständigt, rhythmiscli  zu  rechnen  sei.  Nicht  selten  treflen  wir 
nämlich  nach  §  12,  10  in  der  einen  Strophe  MTheilung"  (8ia£p6aic)» 
in  der  anderen  „Einschnitt''  (T0|ii9  oder  gar  „Bruch"  (LeilT.  §  19, 
2,  IV).    Ist  nun  zu  theilen 

oder        __  v-r !_-  vy  l_  v>  l_  .  v^ll—  v>  l_  ^  l_  w/ 1_-  aIi? 

Die  Entscheidung  ist  nicht  immer  leicht,  und  oft  hat  man,  wie  in 
dem  §  12,  10  besprochenen  Liede  des  Aristophanes  beide  Arten 
der  Trennung  als  gleichberechtigt  und  in  ihrem  W6rthe  wenig  ver- 
schieden anzuerkennen.  Wir  sehen  aber,  dass,  wo  es  sich  um  ein 
Verzeichniss  und  eine  Besprechung  der  Sätze  handelt,  je  nach  der 
Auflassung,  zu  der  man  sich  gewandt  hat,  die  letzteren  ganz  ver- 
schieden zu  verzeichnen  sind,  und  zwar,  wenn  man  Theilung  an- 
nimmt als 

1)     —  v^l—  wl-.  wl-.  v^ll  2)     _  w|_  wl_vy|—  AH 

und  wenn  man  Einschnitt  annimmt  als 

1)    — ^1— wl-.wl_  2)    w:_  wl_  wI_'wI_aII. 

Der  Satz  _  ^  I ..  ^  i  _  v^  i  ^  wird  dann  im  Verzeichniss  gleich 
_  vy  1—  wl—  wiL-fl  mit  unter  die  Form  _  ^^  i_  wi_  ^  l_  aI 
zu  stellen  sein. 
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Man  hat  aber  diejenige  Tbeilung  anzunehmen,  durch  welche 
die  sonst  gebräuchlichsten  Sätze  entstehen,  so  dass  in  unserm 
Beispiele  meist  die  zweite  Art  der  Abtiieilung  die  richtigere  wäre. 

2.  Es  folge  hier  nun  zunächst  ein  Yerzeichniss  der  bei 
Aescfajhis  Torkommenden  Formen. 

L  Die  springende  Tetrapodie  entspricht  in  ihrem  Wesen 
der  springenden  und  absetzenden,  der  äusseren  Form  nach  ge- 
Wissermassen  auch  d»  haBnrten  Hexapodie.  Sie  tritt  häufig  auf 
und  hat  die  Formien 

vy-   _w  lL_l_  wI  —  aII  am  häufigsten. 
—  vy  !l— I—  wI_a]I  ziemlich  häufig. 
v>v>v^lL-l_  wI_aII  Cho.  I,  Ep.,  V.  6.  —  V,  a,  V.  4.  — 

Eum.  ffl,  a,  V.  6.  7.  —  ß,  V.  6.  7.  8. 

^^v^wlL-.l^v^v>l— aB  Suppl.  V,  a,  V.  6. 
v^:  —  v^  li-l~  wl-AÜ  Cho.  1,  ß,  V.  9. 

H.  Die  repetirte  Tetrapodie  ist  bei  Weitem  am  häufigsten. 
Die  Formen  sind: 

^  v^     i  —,  vy  1  _  v^  I  _  A II ) 

.^v^wl_^l_wl  — All  Ag.  II,  Ep.,  V.  12.  —  Cho.  ni,  c;. 
V.  3.  —  V,  Y.  V.  3.  —  Euro.  IV,  a,  Y.  6.  —  Suppl.  V.  a, 
V.  5.  —  Sept.  VI,  6,  V.  1.  —  VII,  a,  V.  1.  —  Prom.  1, 
ß,  V.  5.  —  V,  Ep.,  V.  2. 

Es  ist  merkwürdig,  dass  dieser  etwas  bewegliche  Satz  nicht 
anders  Nachglied  im  Verse  ist,  als  wenn  ein  voll  endender  Satz 
oder  ein  solcher  mit  steigenden  Takten  vorhergeht;  so  an  den 
beiden  Stellen  in  den  Sieben  gegen  Theben. 

__v>  Ivywwl  -.^   l—AÜ  Sept  n,  Y,  V.  3. 

->  w   I   __  v>  Iwvywl  — All  Ag.  II,  Ep.,  V.  10.   —    (Eum. 

IV,  ß,  V.  5.) 
wwwl^wwl— w    I_aI}  Cho.  III,  c;,  V.  2. 
w :  _  w   i  w  w  w  I  —  v>    1  — A  II  Ag.  I,  e,  V.  3.  —  Suppl.  Vn, 
Y,  V.  2.  —  Sept  K.  Prood.,  V.  4.  —  Prom.  IV,  Str..  V.  13. 

s^\s^^  ^\  —w  l^.^wwl_All  SuppL  VII,  Y»  V.  3.  4.  -—  Sept. 

K,  Prood.,  V.  2.  3. 

16* 
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w:__v^i  ^^  iv>  v^  v>i_aii  Ag.  III,  8,  V.  2.  —  Suppi.  vn, 

y,  V.  1.  —  Sept  IX,  Ep..  V.  1.  —  Prom.  I,  ß,  V,  2. 
v^  J_- v^lv>  w  wlw  w  v^  I_-aII    Eum.  III,  B,  V.  3. 

m.  Die  fallende  Tetrapodie  komml  nalüriich  auch  nicht 
selten  vor.  Es  überrascht  aber  auf  den  ersten  Blick,  dass  sie  fast 
immer  olme  Auftakt  ist,  so  dass  in  dieser  Beziehung  sie  einen  ge- 
raden Gegensatz  zu  der  fallenden  Hexapodie  bildet.  Diese  Erschei- 
nung, für  die  Hetriker  wie  hundert  andere  ein  RäUisel,  ist  uns 
leicht  erklärlich.  Der  Auftakt  muss  zwar  einer  langen  Reihe  LebeQ 
geben,  ist  aber  bei  einer  kurzen  ganz  selbstverständlich  niclit 
nölhig;  daher  auch  das  seltne  Vorkommen  von 

und  das  sehr  häufige  von 

Uebrigens  ist  in  unserem  Falle  ein  Irrlhum  ganz  unmöglich;  denn 
die  fallende  Tetrapodie  ohne  Auftakt  bildet  zwar  gewöhnlich  den 
Nachsatz  im  Verse,  aber  der  vorhergehende  Satz  hat  ausnahm- 
los Synkope  im  letzten  Takte,  so  dass  an  rhythmischen  Auftakt 
des  schliessenden  Satzes  nicht  gedacht  werden  kann.  Sonst  tritt 
der  hier  besprochene  Satz  auch  als  Einzelvers  hin  und  wieder  auf; 
Vorderglied  ist  er  nur  einmal,  Eum.  VI,  a,  V.  3.  Wir  bitten 
unsere  Leser,  sich  durch  Vergleichung  der  citirten  Stellen  zu 
überzeugen. 

__  ..  I  _  w  IL-I- All  Ag.  II,  ß,  V.  2.  11.  —  m,  Y,  V.  2. 
—  Cho.  IV,  8,  V.  2.  4.  —  Eum.  IV,  8,  V.  2.  —  VI,  a, 
V.  3.  —  Suppl.  I,  71,  V.  1.  5.  —  rv,  Y,  V.  6.  — 
Sept  III,  a,  V.  1.  4.  —  VHI,  a,  V.  3.  —  Pers.  Vll, 
6,  V.  1.  —  Prom.  IV,  Str.,  V.  15. 

v>^^Iv>vvwIl-.I_aII   Eum.  III,  ß,  V.  9. 

I    _^    Il-.I_aII  Prom.  IV,  Str.,  V.  8. 
_v^    I    _v^    lL_l  — A«  Ag.  V,  q,  V.  1. 
-^  v>    I    -  ^    li-  l_  All    (1)  Ag.  1,  e,  V.  10.  —  (2)  n,  a, 
V.  11.  —  (3)  Vn,  Y.  V.  2.  —  (4)  Cho.  ffl,  Sr,  V.  5.  — 
(5)  Prom.  IV,   Prood.,  V.  8.    —    (6)  V,  Ep.,  V.  6.    — 
(7)  Suppl.  K,  8,  V.  2.  —  (8)  Pers.  ü,  a,  V.  2. 


^-y  .   <^    v/    v-' 
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>   ! -^  w  I L» I _  A II  (9)  Cho. I, ß,  V.IO.—  (10) Euro. ffl,  a.  V.  1. 

L_     l-v.  v^li-l  — aB  (11)  Cho.  I,  a,  V.  7. 

w  v^l^  v>Il-I_-aII  (12)  Eum.  IM,  a,  V.  8. 


-  \-» 


Ueber  die  logaödischen  Formei)  isl  zu  bemerken,  dass-  sie  es 
lieben,  die  ganzen  Strophen  abzuschliessen:  unter  obigen  12  Bei-' 
spielen  6  mal  (1.  4.  6.  8.  9.  11.);  wird  nur  die  Periode  ge- 
schlossen, so  geschieht  es,  weil  eine  logaödische  Periode  folgt  (2). 
Dieser  Gebrauch  stimmt  genau  mit  dem  logaödisch  gefärbter  ähn- 
licher Hexäpodien.  Aber  die  Tetrapodie  ist  auch  mit  fallendem 
Ausgang,  wenn  sie  durch  einen  kyklischen  Dactylus  variirl  wird^ 
lebhaft  genug,  um  ein  Hittelspiel  zu  bilden,  und  das  geschieht 
unter  den  obigen  Stellen  zwei  mal  (3.  7.).  Ausserdem  IrefTen  wir 
sie  einmal  in  dochmischer  Strophe  (5). 

Nur  Eine  Strophe  finden  wir  bei  Aeschylus,  wo  die  zwei  mal 
vorkommende  logaödisch  gefärbte  fallende  Tetrapodie  eine  Aus- 
nahme von  der  gegebenen  Regel  zu  bilden  scheint;  es  ist  Eum.  III, 
a,  V.  1.  8.  (10.  12.).  Möge  nun  diese  köstliche  Strophe  dazu 
dienen,  den  Leser  aufs  Neue,  zu  überzeugen,  wie  wenig  er  in 
unserer  Wissenschaft  nach  einseitigen  Regeln  sich  richten  dürfe. 
Diese  Strophe  nämlich  scheint  mehrmals  gerade  nicht  die  Funda- 
mentalregeln in  der  Stellung  der  Sätze  zu  übertreten,  doch  aber 
etwas  frei  und  wiilkührlich  mit  den  angewandten  Formen  zu  Ver- 
fahren. So  muss  jeder  Anfanger  urtheilen,  jeder,  der  keinen 
tieferen  Einblick  in  das  Wesen  der  Kunstformen  der  griechischen 
Poesie  gewonnen  hat  Aber  wer  nur  einen  Funken  musikalischen 
Gefühles  hat,  nicht  gänzlich  an  den  todten  Strichen  und  Haken  der 
Metrik  und  den  eben  so  todten  Responsionsbogen  der  Rhythmik 
haftet  (denn  diese  Bogen  haben  auch  erst  Leben  für  den,  der 
über  den  Schematismus  hinaus  ins  Innere  der  Sache  blickt),  der 
wird  umgekehrt  gerade  an  solchen  Stellen  (deren  uns  mehrere  zur 
Verfugung  stehen)  fühlen  und  erkennen,  mit  welchem  siegenden 
Sdiönfieitssinne  die  grossen  Classiker  der  Griechen  ihre  Composi- 
üonen  gearbeitet  haben.  Wir  bitten  den  Leser,  Eurh.,  S.  254 — 255 
sich  die  Strophen  und  ihr  Schema  anzusehen.  Hit  feierlichem 
Ernste  beginnt  Strophe  wie  Gegenstrophe  im  ersten  Verse:  die 
Erinyen  offenbaren  ihre  hochehrwürdige  Abkunft  (Str.)  und  ihr  er- 
habenes Amt  (Gstr.).     Daher  beginnt  eine  ruhige  (repelirte)  Tetra- 
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podie  den  Vers,  und  ein  Salz,  nachdrucklich  durch  einen  irrationalen 
Choreus,  lebhaft  durch  den  kyklischen  Dactylus  und  schwer  und 
gewichtig  niedersinkend  durch  fallenden  Ausgang  schliesst  ihn; 
und  zwar^  er  ist  schwer  und  gewichtig,  nicht  den  ruhigen  Ablauf 
andeutend  wie  sonst,  denn  er  ist  Vorderglied  gegen  den  gewöhn- 
lichen Gebrauch,  springt  also  ausserordentlich  hervor.    Das  ist 

V.  1.     _  w  l_  w  I— .  vy  Il^II—  >  I-^  wIl-I—  a!I. 

Vers  2  nun  haben  wir  die  so  seltene  hinkende  Tetrapodie.  Was 
die  bei  Aeschylus  besagen  will,  ersehe  der  Leser  aus  der  Anmer^ 
kung  Eurh.,  S.  154  sq.  Hier  soll  eine  besondere  Emphase  auf 
xoivav  (Str.)  und  ^axoiv  (Gstr.)  durch  die  ivoxXaoic  gelegt  wer- 
den: denn  was  sollte  hier  wohl  starker  und  warnender  hervor- 
gehoben werden,  als  das  Strafamt  der  Erinyen  und  ihre  Stellung 
den  Sterblichen  gegenüber,  die  nie  vergessen  dürfen,  welche 
hohen  überirdischen  Mächte  über  ihre  Thaten  wachen?    So  haben 

wir 

V.  2.     _^|_  v^Il_I_-  wH. 

In  den  nächsten  drei  Versen  offenbart  sich  die  Aufregung  und  der 
Zorn  der  Rachegöttinnen,  theiis  über  ihre  Entehrung  durch  dea 
olympischen  Apollo  (Str.),  theiis  über  das  begangene  Verbrechen 
(Gstr.).  Wie  könnte  diese  Stimmung  nun  wohl  schöner  und  pas- 
sender ausgedrückt  werden,  als  durch  springende  Reihen!  Aber 
auch  diese  genügen  noch  nicht  vollständig:  sie  müssen  in  sich  noch 
einen  Conlrast  haben,  und  der  ist  in  einem  Satze  gefunden,  der, 
ohne  seinen  springenden  Bau  einzubüssen,  doch  vollen  Ausgang 
hat.     Das  sind 

V.  3—5.    _  v^lu-l_  v>l   u.  II-^N>I  L-   r_  wl_  v^l 

_^^IU,l-^^l-^    All 

Wir  sehen,  wie  meisterhafL  die  erste  Periode  gebaut  ist,  wie  vor- 
trefflich ausser  Anderem  auch  die  steigende  Erregung  durch  sie 
ausgedrückt  ist.  Man  wird  jetzt  jene  fallende  Tetrapodie  be- 
greifen ! 

Nun  beginnt  die  zweite  Periode.  Die  Erinyen  sprechen  in  der 
höchsten  inneren  Erregung  und  ohne  Zweifel  unter  den  lebhaftesten 
Bewegungen  und  einer  ausdrucksvollen  Mimik  den  Fluch  über  den 
Verbrecher   aus.     Der   gewählte  Rhytiimus   ist  ITir  seinen  Zweck 
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unäberlrefllich.  Diese  rasche,  fluchtige  Bewegung  durch  die  Tri- 
bracbea  und  immer  darauf  eine  wuchüge  Syokope:  wie  wäre  es 
schöner  denkbar?  Und  nun  sehen  wir  auch  ein,  weshalb  die 
grosse  erste  Periode  zwar  nicht  mit  einer  springenden  Tetrapodie 
enden  durfte  —  denn  das  wäre  Uebertreibung  gewesen  —  wohl 
aber  mit  einer  repetirten,  die  hinreichend  jenea  gegenüber  eine 
TeodeJiz  zur  Senkung  bat,  aber  eben  keine  absolute  Tendenz 
hierzu,  so  dass  sie  sehr  gut  und  passend  zu  der  noch  aufgeregteren 
zweiten  Periode  uberieiten  konnte.  Eine  gewöhnliche  fallende  Tetra- 
podie hätte  die  ganze  Wirkung  zerstört.  Die  zweite  Periode  wird 
fallend  abgeschlossen,  aber  damit  dieser  Scbluss  nicht  krass  und 
unangeDehm  absteche  gegen  die  Beweglichkeit  der  constituirenden 
Sätze,  ist  die  ihn  bildende  Reihe  an  ihrem  Anfenge  lebhaft  und 
beweglich  durch  einen  Tribrapbys  und  einen  kyklischen  Daclylus. 
Das  wären 

V.  6'— 8.    v^wwl   t—    l^v^v^l aH 

y^  s^   \^  \      L*.      I  w    Vi#   vy  I  —  A  il 

w»   v/    s-#  I  ■— «^  \j  I        L_         I  -^  aJI 

Man  vergleiche  den  Abschluss,  den  der  schöne  Satz 

v-/    V-»    v>  I  t I   v^    vy    v>  I  A  (l 

in  Str.  ß  desselben  Gesanges  gefunden  hat,  um  sich  zu  überzeugen, 
dass  auch  hier  nicht  an  Zufall  zu  denken  sei. 

Es  durfte  aber  unsere  Strophe  nicht  im  wilden  Tumulte 
endigen.  Daher  schliesst  sie  mit  repetirten  Tetrapodien,  die  zu- 
^eich  trefliich  zu  den  ruhigen  Dactylen  der  folgenden  Strophe 
uberieiten  und  eben  so  schön  zum  Anfange  der  Gegenstrophe. 
Auch  der  Inhalt  des  Textes  ist  ein'  entsprechender:  mit  ruhiger 
Bestimnilheit  offenbaren  die  Erinyen,  nachdem  sie  den  Fluch  aus- 
gesprochen, noch  einmal  ihr  Ami.     Das  sind 

V.  9—10. ^.|_  wl_  V.  I__aII 

Wir  müssen  hier  abbrechen,  obgleich  die  folgenden  Strophen 
des  Gesanges  eben  so  köstlich  componirt  sind  und  das  Ganze  ohne 
Zweifel  auch  musikalisch  eine  der  schönsten  Schöpfungen  gewesen 
ist,  wekbe  die  Welt  gesehen  hat.  Es  handelte  sich  ja  nur  darum, 
deu  scheinbar  abweichenden  Gebrauch  von  ein  par  Sätzen,  als 
Beispiel  für  andere  Fälle  in   seiner  Zweckmässigkeit  zum  Bewusst- 


248  §  19.    Die  choreische  Tetrapodie.. 

sein  zu  fuhren.  Ein  so  grosses  Zarlgeföhl  aber  hatten  die  Allen 
für  den  RhyÜimus,  dass  Cicero  selbst  von  den  Römern  noch  sagen 
kornite  (de  or.  HI,  §  196):  Itaque  non  sohim  verbis  arte  positis 
moventur  omnes,  verum  etiam  numeris  ac  vocibus.  Quotus  eoim 
quisque  est  qui  teneat  arlem  numerorum  ac  modorum?  At  in  hts 
si  paullulum  modo  offensum  est,  ut  aut  conlractione  bre- 
vius  fieret  aut  productione  longius,  theatra  tota  reclamant. 
Quid,  hoc  non  idem  fit  in  vocibus,  ut  a  multitudine  et  populo  noo 
modo  catervae  atque  concentus,  sed  etiam  ipsi  sibi  sioguli  discre- 
pantes  ejiciantur? 

IV.  Die  gedehnten  Tetrapodien  werden  ganz  wie  die 
entsprechenden  Hexapodien  verwandt,  entweder  den  scharfen 
Schmerz  darzustellen,  oder  einen  besonderen  Nachdruck  auf  irgend 
einen  Theil  der  Rede  zu  legen;  auch  bei  Anrufen  fmden  sie  eine 
passende  Verwendung.  Der  Leser  möge  im  Einzelnen  sich  die 
Schlüsse  selbst  ziehen;  hier  folgen  die  Stellen  bei  Aeschyius  und 
Sophokles,  auch  wo  sie  in  logaödischen  Perioden  und  Strophen 
vorkommen.  Man  wird  bei  der  Vergleichung  finden,  dass  die  ge- 
dehnten Tetrapodien  auch  darin  mit  den  gleichnamigen  Hexapodien 
stimmen,  dass  sie  weder  eine  deutliche  Tendenz  zum  Einleiten, 
noch  zum  Schliessen  besitzen. 

^:  _s^  Il-.Il-.1_aII  Eum.  III,  8,  V.  1.  —  Mit  w:^  v>  ^ii_l 
L-l— All  wechselnd  und  so  den  Stamm  einer  ganzen 
Strophe  bildend,  El.  n,  Ep.  (acht  mal).  —  Aj.  VI,  V.  10. 
—  Trach.  D,  V.  16. 

^i^  w  v>  lL_l!-_l_  aH  El.  n,  Ep.  neben  der  Stammform  melir- 
mals.  —  Trach.  V,  ß,  V.  4.  5.  —  Phil.  IV,  Str.  V.  9. 
w:^wIl-Il_.I_aII  Trach.  V,  ß,  V.  6. 
_  v^  I  L-  1 1_  I  _-  All  0.  R.  V,  Str.  V.  8. 
-^  w  I  L«  I  L_  l_  All  El.  in,  a,  V.  7.    —   IV,  ß,  V.  3.   — 
Trach.  V,  ß,  V.  8. 
^:  L_    I L-  I  L_  I  !_  II   Cho.  I,  a,  V.  7.  —  Eum.  VI,  ß,  V.  4. 
El.  I,  ß,  V.  1.  —  Ant.  Vn,  ß,  V.  1. 

V.  Die  hinkende  Tetrapodie,  über  welche  sclion  unter 
(in)  beiläufig  gesprochen  wurde,  findet  sich  Eum.  UI,  a,  V.  2.  — 
Aj.  in,  Y,  V.  6. 
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VI.  Die  akatalektiscbe  Tetrapodie,  über  die  §  14,  3 
ZQ  Tergleichen,  kommt  in  verschiedenen  Formen  vor;  wo  sie  zu- 
gleich springend  ist,  da  hat  sie  die  hervorstechende  Neigung,  Verse 
aus  ganz  springenden  SäUen  oder  solche  palinodischen  Gruppen 
abzoschliessen  und  so  zu  vermitteln. 

_  v>  I—  w  I _  w  l_  V.  n    Ag.  IV,  ß,  V.  4.  —  SepL  lU,  y,  V.  8.  — 
VII,  o,  V.  1.  —  VIU,  a,  V.  2.  —  Prom.  U,  ß,  V.  1.  2.  3. 

-.  V.I   L_  I-  >^  l_  wll    Cho.  IV,  ß,  V.  3.  —  Euro.  III,  a,  V.  3. 
u-  I   L_  1—  wl—  N^ll    Cho.  IV,  a,  V.  3. 

VII.  Die  hypermetrische  Tetrapodie  kommt  in  folgen- 
den Formen  vor: 


\y . 


>l-^wl_wl  — v>ll   (1)  Ag.  I,  c;,  V.  9. 
>  i  i_   l^wl-.^  l^wO  (2)  Suppl.  V,  a,  V.  7.  —  (3)  SepL  IX, 

Ep.,  V.  13. 
w:  u.   l l_v^l_v^ll  (4)  Suppl.  I,  s,  V.  3. 

Man  sieht,  dass  sie  gleich  der  entsprechenden  Hexapodie  vor^ 
waltend  logaödisch  ist  Ihre  Anwendung  ist  ganz  dieser  Gestallung 
entsprechend.  Sie  bildet  entweder  den  Schluss  einer  Strophe,  und 
zwar  eines  ganzen  Liedes  (1.  3.),  oder  sie  leitet  als  ScMuss  einer 
Periode  innerhalb  der  Strophe  zu  einer  folgenden  logaödischen 
Periode  über  (2).  Nur  die  besondere,  nicht  deutlich  logaödiscbe 
Form  Suppl.  I,  e,  V.  3  hat  auch  eine  ganz  bestimmte  Verwen- 
dung. Sie  bildet  den  Schluss  einer  Periode,  ruhig  ablaufend,  aber 
dennoch  durch  ihren  Anfangstakt  die  deutliche  Beziehung  zu  dem 
respondirenden  Vordergliede  v>  •  l-  I  l_  I  —  ^  I  __  a  II    bewährend. 

VnL  Die  rasche  Tetrapodie,  _ul  — ul^ttl^ull  und 
—  tt  I  ^  (d  I  _  u  I  -.  w  li  ist  ein  nur  bei  Sophokles  beliebter  Satz 
Er  wendet  ihn  zu  verschiedenen  Zwecken  an,  immer  nur  in  kom- 
matischen  Gesängen,  mit  Ausnahme  von  Ant.  II,  a.  Erinnern  wir 
UDS  an  die  vollendete  Meisterschaft,  mit  welcher  Aeschylus  die  ent- 
sprediende  Hexapodie  anwendet  (die  rasche  Tetrapodie  kennt  er 
nicht),  so  müssen  wir  sagen,  dass  Sophokles  nicht  ohne  grosse 
Beeinträchtigung  der  wahren  Kunst  diesen  Satz  so  gern  anwendet. 
Wir  erkennen  daraus,  wie  rasch  man  von  den  strengeren  Formen 
tu  einer  lockeren,  nach  Efiect  haschenden  Pra.\is  überging  und 
haben  hier  einen  der  nicht  wenigen  Belege  (ur  das  Eurh.,  S.  88 
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Gesagle:  „Was  Aeschylus  m  einer  ganzen  Reihe  von  Strophen 
hol,  solUe  hier  (bei  Sophokles)  in  wenigen  geleistet  werden;  dabei 
konnte  es  denn  nicht  ausbleiben,  dass  seltene  Formen,  mit  denen 
der  grosse  Vorgänger  den  grössten  Eübct  bu  erreichen  wussie« 
hier  zuweilen  zu  blossen  Pointen  abgesturopA  sind/*  Der  Leser 
wird  roicji  nicht  missverslehen:  wie  wenig  ich  die  Kunst  des 
Sophokles  unterschätze,  wird  der  Inhalt  des  ganzen  Buches  zeigen; 
aber  der  Wahrheit  die  Ehre!  Sophokles  beginnt  mit  einigen 
lockeren  Formen,  und  seine  Nachfolger,  ihn  als  Muster  nehmend» 
und  wie  untergeordnete  Geister  es  durchweg  Ihun,  nicht  die 
grossen  Vorzüge,  sondern  die  Fehler  nachahmend,  gelangen  auf 
diesem  Wege  zu  einer  vollkommenen  Zerrültung  der  Coropositioa 
—  natürlich  mit  Bewahrung  des  äussern  Schematism! 

Sophokles  nun  gebraucht  die  rasche  Tetrapodie  Uieils,  um  an 
Perioden  von  concitirten  Dactylen,  theils  um  an  solche  aus  Logao- 
den  in  derselben  Strophe,  mindestens  demselben  Gesänge  anzu- 
klingen; oder  auch,  sie  dienen  dazu,  Gontraste  zu  Sätzen  mit 
vielen  gedehnten  Takten  zu  bilden,  mindestens  eine  Abwechselung 
mit  zu  ruhigen  Sätzen.  Meistens  werden  beide  Zwecke  au  gleicher 
Zeit  verfolgt.  Wir  bitten,  die  Stellen  zu  prüfen:  El.  I,  ß.  —  ibw 
7.  —  0.  C.  n,  ß,  —  ib.  K,  o.  —  Ant.  D,  «.  —  ib.  V,  Ep,  — 
Phfl.  I,  o. 

Dass  an  diesen  Stellen  keine  wahren  Dactylen  vorliegen,  dae 
74eigt  die  Periodologie,  das  zeigt  aber  auch  die  daneben,  Tracb.  11» 
in  ähnüdier  Art  auftretende  rasche  Hexapodie.  Nun  wissen  wir 
auch  durch  durecte  Zeugnisse  des  Alterthums  (vgl.  S.  94),  dass 
sich  vermöge  einer  lebhaileren  Recitation  aus  dem  heroiscbeo 
Hexameter  die  kyklischen  Dactylen  entwickelt  haben.  Eben  so 
sind  aus  «jenen  concitirten  Dactylen,  die  meistens  als  Tetrapodien 
auftreten,  die  cboreischen  Dactylen  (§  6,  A)  entalaadeo;  und 
dieser  Genesis  zufolge  können  sie  auch  eine  Weise,  die  in  jenem 
Takle  steht,  wieder  iu  Erinnerung  rufen.  Bei  Aeschylus  findet 
dieses  nicht  statt;  ganz  natürlich,  denn  die  grossartige  Gliederung 
seiner  Compositionen  machte  eine  solche  ,,Beminisoenz'*  unmöglich. 
Wo  er  Sätze  „anklingen*'  lässt,  da  müssen  sie  stets  doch  das 
schöne  Verhältniss  in  ihrer  Periode  bewahren.  Die  Praxis  des 
Sophokles  aber  erinnert  lebhaft  an  manche  moderne  Opern,  in 
denen  ein  Thema  bald  in  langsamem,   bald  in    raschem  Tempo, 
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wenig  yariiri  oder  gar  nicht,  immer  wieder,  und  oft  recht  konst- 
widrig  hervorbricht.  Freilich,  solchen  Kunststücken  gegenüber  ist 
die  Goroposition  des  Sophokles  doch  ausserordenüidi  einfach  und 
oaturlidL 

3.  Wenn  wir  oben,  um  bei '  den  Hauptformen  der  Sätze 
stehen  zu  bleiben,  von  springenden,  repetirten  und  fallenden  Tetra- 
podien gesprochen  haben,  so  muss  doch  nun  bemerkt  werden, 
dass  alle  diese  Sätze  den  in  der  Benennung  bezeichneten  Charakter 
bei  Weitem  nicht  in  so  scharf  ausgeprägter  Weise  besitzen,  als  die 
gleichnamigen  Hexapodien.  Wenn  die  springende  Hexapodie  zwei 
starke  Einschnitte  hat,  so  hat  die  Tetrapodie  deren  nur  einen; 
während  bei  der  repetirten  Hexapodie  fünf  mal  derselbe  Takt 
klingt,  tritt  er  in  der  gleichnamigen  Tetrapodie  nur  drei  mal,  selten 
vier  mal  auf  (in  akatalektischen  Reihen);  und  wenn  in  der  fallenden 
Hexapodie  die  Senkung,  weil  vier  Takte  abschliessend,  besonders 
sich  bemerkbar  machen  muss,  folgt  sie  in  der  fallenden  Tetrapodie 
schon  nach  dem  zweiten  Takte,  üeberhaupt,  wo  die  Hexapodien 
in  hervorragenden  Formen  neben  Tetrapodien  auftreten,  da  sind 
sie  natürlich  fast  immer  die  Träger  der  Melodie;  sie  können  auf 
keinen  Fall  Accidenzen  den  Compositioneo  sein,  sondern  sie  sind 
die  Substanz  derselben.  Ganz  anders  die  Tetrapodiea,  wo  sie 
neben  jenen  auilreten.  Sie  füllen  grösstentheils  die  Lücken, 
ebn^,  glätten,  gleichen  aus;  und  erst,  wo  ihrer  je  zwei  zu  einem 
Verse  gekuppelt  sind,  bilden  sie  ein  stärkeres  Gegengewicht  zu 
den  Hexapodien. 

Man  wird  nun  Micht  einsehen,  dass  die  Gesetze  für  die  Stel- 
lung der  Tetrapodien  nicht  so  streng  sein  können,  als  die  für  die 
Hexapodien.  Doch  ist  die  Anwendung  nur  um  ein  Geringes  freier. 
Konnte  die  springende  Hexapodie  höchstens  zu  einer  absetzenden 
Hintersatz  sein  und  auch  nur  unter  besonderen  Umständen,  so 
darf  die  entsprechende  Tetrapodie  zwar  zu  einer  repetirten  Reihe 
der  Nachsalz  sein  (die  ja  ohnehin  die  nächste  Stufe  zu  ihr  ist,  da 
es  keine  absetzende  Tetrapodie,  die  eine  Mittelstufe  wäre,  gibt), 
aber  unter  ganz  denselben  Beschränkungen  (vgl.  §  18,  2).  So 
tritt  sie  auf  Suppl.  IX,  fi,  V.  3  und  Gho.  V,  y,  Y.  2;  an  letzterer 
Stelle  nach  meiner  Textgeslaltung.  Sie  ist  an  diesen  beiden  Stellen 
zugleich  Nachglied  des  Verses,  was  die  gleiche  Hexapodie  nie  sein 
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kann;   doch   die  Telrapodien   neigen  ja    überhaupt   bedeutend  zu 
dieser  Anwendung. 

Ueber  die  fallende  Tetrapodie  ist  zu  bemerken,  dass  sie  auch 
als  Vordersatz  zu  einer  repetirten  Tetrapodie  vorkommt,  Enm.  VI, 
a,  V.  3,  wo  sie  ausserdem  Vorglied  im  Verse  ist.  Wir  treffen  die 
ähnliche  Erscheinung  bei  Logaöden  wieder.  Aber  hier  liegt  eigent- 
lich nicht  die  geringste  Freiheit  vor,  sondern  wir  haben  es  mit 
steigenden  Noten  zu  thun.  Wäfirend  in  der  Hexapodie  es  dem 
griechischen  Sinne  für  Wohlklang  widersprach,  nach  einer  verhält- 
nissmässig  langen  Notenreihe  gegen  ihr  Ende  hin  einen  langen  und 
kraftvollen  Ton  ausserdem  mit  einer  hohen  Note  zu  versehen,  lag 
ein  solcher  Grund  bei  der  „fallenden"'  Tetrapodie  (hier  wird  der 
Name  eigentlich  unpassend)  kaum  vor.  Daher  jene  etwas  ab- 
weichende, aber  doch  seltne  Verwendung,  die  in  unseren  Melodien 
ganz  gewöhnlich  ist.  Vgl.  S.  28  das  rhythmische  Schema  des 
Amdtschen  Husareiüicdes ,  dann  das  Heinesche  Lorelei-Lied  und 
seine  Melodie. 

Dennoch  ist  auch  bei  den  Tetrapodien  die  Stellungsregel  sehr 
streng.  Ueber  die  seltneren  Sätze  ist  oben  im  Einzelnen  gesprochen; 
die  repetirte  Tetrapodie  hat  einen  wenig  ausgeprägten  Charakter 
und  eine  ähnliche  Anwendung  als  die  gleichnamige  Hexapodie;  für 
die  beiden  wichtigsten  Reihen  aber  gilt  die  Regel: 

Die  springende  Tetrapodie  ist  immer  Hintersalz  und 
im  Verse  Vorglied;  nur  gegen  eine  repetirte  Reihe  kann 
sich  das  Verhältniss  umkehren.  Ebenso  ist  die  fallende 
Tetrapodie  immer  Hinlersatz  und  im  Verse  Nachsatz 
und  nur  gegen  die  repetirte  Tetrapodie  kann  die  Stel- 
lung die  umgekehrte  sein. 

Dass  nun  auch  zwei  springende  Telrapodien  einander  respon- 
diren  können,  wird  man  schon  aus  den  analogen  §  18  behandelten 
Verhältnissen  abnehmen  können.  Im  Uebrigen  möge  man  sich,  am 
die  Anwendung  der  Formen  kennen  zu  lernen,  besonders  folgende 
Stellen  anselien: 

Ag.  I,  c;.  Per.  IV  (springende  Reihen  durch  eine  hyper- 
metrische abgeschlossen).  —  ib.  U,  a,  Per.  I  (springende  Reihen 
die  MiltelgruppD  bildend,  die  ersten  durch  weniger  Dehnungen  an 
die  vorhergehenden,  die  andern  durch  mehrere  an  die  nachfolgen- 
den anklingend: 
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v> :— w  II— !_.  v^  I— ,  wll— ^  I    L»    l_^l  — All     mit 
w:_wIl-I ^1    I I wI__aII, 

V-»:    L_   li_l v>l v^ll  i_   I   i^  I_wI_.aII     mit 

v^:    i—   Il-I wl__wl   L-    I All 

näher  verwandt).  —  ib.  II,  y,  Per.  I  (der  erste  Vers  mit  zwei 
springenden  Reihen,  die  durch  eine  repetirte  abgeschlossen  werden; 
ibm  respondirl  sehr  schön  ein  Vers  aus  lauter  repelirten  Reihen; 
die  MiUelgruppe,  wie  sehr  häufig  und  sehr  eflectvoll  aus  springen- 
den Telrapodien).  —  ib.  II,  Ep.  (springende  Reihen  durch  repe- 
tirte abgeschlossen;  einmal  aber  wieder  ein  springendes  Nachspiel, 
um  mit  der  Schlussperiode  in  nahe  Beziehung  zu  bringen,  in  wel- 
cher sehr  schön  den  springenden  Reihen  eine  repetirte  mit  Auf- 
lösungen, einer  repetirlen  mit  Auflösungen  eine  solche  ohne  Auf- 
lösungen folgt,  sowohl  in  der  Periode,  als  im  Verse).  —  ib.  III, 
Per.  I  und  ni  (die  erste  aus  repelirten  Gliedwn  wird  gegen  den 
Schluss  logaödisch,  um  zu  den  folgenden  Jonici  überzuleiten;  die 
dritte  ist  logaödisch,  eben  weil  sie  den  Jonicis  folgt).  —  ib.  III,  S, 
Per.  I  (dem  Verse  aus  springenden  Sätzen  ein  solcher  aus  repe- 
lirten, wie  gewöhnlich,  folgend;  im  letzteren  wieder  der  Satz  mit 
bewegliciiem  Takte  Vorglied).  —  Und  so  weiter  ist  jede  choreische 
Strophe  in  ihrer  Art  bei  Aeschylus  lehrreich  und  die  Beweise  für 
die  Abtheilungen  in  Perioden  sind  geradezu  zahllose  zu  nennen. 
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1.  Dass  die  jambische  oder  trochäiscbe  Dipodie  jemals  als 
sdbständiger  Vers  in  fortgeselzler  slichischer  Folge  gebraucht 
worden  sei,  davon  ist  uns  keine  Nachricht  überliefert;  es  wäre 
aber  auch  eine  höchst  unwahrscheinliche  Anwendung  einer  So  kleinen 
Reihe  gewesen.  Dagegen  berichtet  Terentianus  Maurus,  p.  2431, 
dass  Sappho  den  Versus  adonius  so  angewandt  habe,  und  er 
selbst  bildet  ein  Beispiel  dieses  Gebrauches: 
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Primus  ab  oris 

Troius  beros 

perdila  flammis 
-  Pergama  linquens, 

exsol  in  altiim 

vela  resolvit  etc. 
Mag  der  Römer  auch  solcbe  Verse  kykliscb  gemessen  haben« 
die  Griechen  haben  es  in  ihrer  classischen  Periode  gewiss  nicht, 
sondern    hier   liegt    ohne   Zweifel    eine   dactylische   Dipodie    vor, 

__^v>l il.     Auch    bei    kataleklischem   Ausgange   würde   die 

Reihe  tur  MStichiscIie"  Folgen  zu  unbedeutend  gewesen  sein.  Be- 
denkt man  nun,  dass  auch  der  Auftakt  eine  Reihe  als  schneller 
und  beweglicher  erscheinen  lässt,  worüber  bei  verschiedener  Ge- 
legenheil gesprochen  wurde,  und  woraus  sich  das  Vorkommen  der 
hypermelrischen  Hexapodie  wi  —  s^l^^l— v^l— v^l^wl^wö 
erklärte,  so  muss  man  auch  die  stichische  Folge  von  anapästiscben 
Dipodien,  ^^:_wwl_7:U  lur  nicht  gestattet  hallen,  womil 
auch   die  Ueberlieferung  durchaus   stimmt     Dagegen   würde   die 

dorische  Dipodie,  u.  wl 1),   eben  so  gut  wie  die  daclyiisclie, 

wenigstens  hervorragende  Partien  in  den  Compositionen  bilden 
können,  und  sie  bildet  sie,  wie  wir  bei  Besprechung  der  dorischen 
Weisen  sehen  werden. 

Die  Beobachtung  des  Vorkommens  und  die  rhytiimische  Theorie 
also  lehren  gleichzeitig,  dass  bei  den  %-Taklen  (Choreen 
und  Logaöden)  und  ebenso  bei  den  Anapästen,  die 
Dipodie  nur  eine  untergeordnete  Rolle  in  den  Compo- 
sitionen spielen  könne,  während  sie  bei  den  Daclylen, 
den  dorischen  und  den  noch  grösseren  Takten  Haupt- 
partien zu  bilden  im  Stande  sei. 

Nun  ist  jedoch  zu  bemerken,  dass  die  Dippdie  in  den  rein 
daclylischen  Strophen  der  Dramatiker  durchaus  keine  Anwendung 
gefunden  hat;  sie  halle  zu  sehr  in  Widerspruch  gestanden  mit 
dem  gemessenen  und  feierlichen  Charakter  derselben.  —  Wir 
wollen  in  diesem  Paragraphen  nun  zusammeosteUen,  was  über  den 
Gebrauch  der  Dipodie  bei  den  Choreen,  Logaöden  und  Anapasten 
zu  sagen  ist:  denn  gelrennt  darf  dieser  Gegenstand  uidil  abgehan- 
delt werden,  da  bei  den  erwähnten  Weisen  die  Dipodie  ihre  ganz 
eigenthümliche  Stellung  und  Anwendung  hat     Es  hängt  aber  von 


§  20.    Die  Dipodie.  255 

der  Kenatniss  der  Anwendung  der  Dipodie  zum  nicht  geringen 
Theile  die  riditige  Abtheilung,  der  fiberlieferlen  Strophen  ab.  Die 
Versuchung  b'egt  oft  so  nahe,  Reihen  wie 

in  je  drei  Dipodien,  solche  wie 

und  _  wl—  wl_  v^Il-I__  v^I^aII 

in  eine  Tetrapodie  und  eine  Dipodie  zu  zerlegen,  wie  in  der  Thal 
unsere  Metriker  es  thun  (am  stärksten  Dindorf),  so  dass  die  ganzen 
Compositionen  gleichsam  in  Fricass^  zerhackt  werden. 

2.  Dm  mit  den  Anapästen  zu  beginnen,  so  ist  bereits 
Leitr.  §  31,  3,  III  die  Anwendung  der  Dipodie  unter  den  Paroe- 
miaci  der  Dramatiker  besprochen  worden.  Marschlieder  in  diesem 
Metrum  bestehen  aus  einer  Folge  von  Tetrapodien;  hin  und  wieder 
aber  wird  der  Stimme  ein  Rnhepunkt  durch  Einfuhrung  des  Dime- 
ters  geboten;  sie  hat  dann  eine  Pause  von  zwei  vollen  Takten, 
2.  B.  Aesch.  Pers.,  V.  58  sq.: 

Tot6v5'  ofv^oc  nepaföoc  olXo^ 

oix^Tat  av&päv 

cü^  Tcspl  K&aoL  yi^m  'AcFtaxic 

J  IIJ^JI  J'l  -  h 

j  iij-nijjiij/3ij... 

Diese  Au^nahmsleUung  der  Dipodie  erklärt  sieb  sehr  schön 
durdi  die  an  gute  Harschweisen  gestellten  Forderungen.  Wir 
bitten  über  den  Gegenstand  Leitf.  §  81  zu  vergleichen.  Vom 
musikalischen  Standpunkte  aus  nun  erscheint  diese  Dipodie  als  die 
Wiederholung  des  halben  Themas,  die  nicht  selten  auch  in 
modernen  liedem  wiedererscbeint,  docti  in  etwas  anderer  Weise. 
Diese  Erscheinung  ist  eigentlich  ein  neuer  Beweis  lur  die  §  13 
besprochene  dipodische  Gliederung  auch  der  Musik;  und  auch  in 
den  modernen  Tetrapodien  ist  eine  solche  Zweitheilung  mit  nicht 
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häuGgcn  Ausnahmen  vorhanden.  Es  ist  aber  offenbar,  dass  diese 
Dipodie,  pJanmässiger  verwandt,  geeignet  ist,  in  einförmige  tetra- 
podiscbe  Reihenfolgen  mehr  Leben  zu  bringen,  auch  ohne  Pausen 
am  Ende,  wodurch  sie  zur  Tetrapodie  wird.  Den  Schritt  finden 
wir  bei  Aristophanes  gethan,  der  hierin  ohne  Zweifel  sicli  an  be- 
h>bte  Volicsweisen  angeschlossen  haL  So  besteht  Vesp.  IV  bis 
V.  10  nur  aus  choreischen  Tetrapodien,  meist  je  zwei  zu  einem 
Verse  verbunden, 

—  v^l_^l_v^l_.^.ll-.v^l_^l_wl_All, 

der  letzte  Vers  aber  hat  durch  eine  mitten  eingeschd)ene  Dipodie 
einen  mesodischen  Bau  erhalten: 

^:_  v^i-^i-  wl_^ll__  v.l_^,ll__  v^i_3i_  ^i^a] 


Sieht  man  solche  Reihenfolgen  oberflächlich  an,  so  sollte  man 
einen  völlig  gleichen  Gebrauch  der  Dipodie  wie  bei  den  Anapästen 
vermuthen.  Aber  das  ist  ganz  verkehrt  Jene  steht  immer  als 
Einzel vers,  nie  mit  der  vorhergehenden  oder  folgenden  Tetrapodie 
durch  Wortbruch  verbunden,  während  die  Aristophanische  Dipodie 
sehr  häufig  nicht  mit  einem  Worte  beginnt,  auch  nicht  damit 
schliesst  und  von  der  vorhergehenden  wie  von  der  folgenden  Tetra- 
podie bald  durch  Theiiung  (5iafpeat^),  bald  durch  Cäsur  getrennt 
isL  Durch  diese  Eigenthümlichkeit  ergibt  sich  nun  mit  Sicherheit, 
dass  sie  mit  keiner  der  beiden  Tetrapodien,  zwischen  denen  sie 
steht,  eine  Hexapodie  bildet  Man  vergleiche  die  Stellen:  Vesp.  IV. 
Vm.;  Pax  L;  Lys.  H.  VH.;  Thesm.  H.  DI.  IV.  V.  VH;  VIII,  ß.  tj.  x.; 
Eccl.  IV.;  Av.  XIV. 

Walirscheinlich  wird  diese  Anwendung  der  Dipodie  als  Heso- 
dikon  aber  dennoch  hervorgegangen  sein  aus  jener  in  den  Harsch- 
weisen,  wofür  namentlich  ihr  Gebrauch  in  den  Volksweisen  bei 
Aristophanes  zeugt  Auch  hier  haben  wir  eine  Wit>derholung  der 
halben  Toureihe;  aber  die  Glieder  sind  ohne  Pause  nahe  an  ein- 
ander gerückt,  und  so  gehen  stichische  Reihen  aus  4,  4,  4,  4-** 

ganz  natürlich  in  eine  mesodische  Periode,  4,  2,  4  über. 

Eine  ansprcclionde  Form  ist  gefunden   —   und   die   lynsclie 
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Poesie  verwendet  dieselbe  natfiriich  auch  bald  in  freierer  Weise. 
Wenn  die  Folge  je  zweier  gekuppelter  Telrapodien  (wie  sie  im 
Tetrameter  vorliegt)  längere  Zeit  wiederholt,  nicht  ermüdet:  wie 
soDte  dann  nicht  die  mannigfaltigere  mesodische  Periode,  a,  b,  a 

in  stichiscber  Folge  gebraucht  weMen  können?  Solche  Verse  sind 
aber  der  Asclepiadeus  msyor. 


(LiqSiv  aXXo  tpureuoT]^  Tcpdrepov  5^peov  aiiTcAo, 


bei  Alcäus  und  der  andere 

bei  KaOiroachus,  der  gewiss  nur  eine  alte  Weise  wiederholt,  nicht 
aber  eine  neue  lyrische  Weise  geschaffen  hat,  wie  überhaupt  kaum 
voo  einem  Alexandriner  zu  erwarten  wäre.  Auch  bei  Aristophanes 
6ndeD  wir  Ach.  X  die  mesodische  Periode  4,  2,  4  verwandt,  ohne 

Torherg^angene  Tetrapodien. 

3.  Eine  ähnliche  Verwendung  der  Dipodie  ist  die  als  Nach- 
spiel, wie  wbr  sie  ganz  sicher  in  drei  sehr  gebräuclilichen  Versen 
antreffen,  von  denen  zwei  der  ältesten  Lyrik  angehören.  Durch 
dieses  Nachspiel  wusste  Alcäus  der  gekuppelten  logaödischen  Tetra- 
podie  die  Einförmigkeit  zu  benehmen  und  sie  so  zu  beHihigen,  in 
stichischer  Folge  das  Hetrum  echt  lyrischer  Gedichte  zu  werden: 

«^l^v^l_wIu.ll_^l-^wl_  wj«-3B_  vyi— All 

Map|Mi(ß8t  bk  yJp(Oi^  Scpioc  x/ihctf'  Kaca  5'  ^Apt]  xexoofjiiQTai  axiya. 
Xa(iicp<uav  xuvfoiai,  xatrav  Xeuxoi  xa^itep^ev  itutcioi  X690i 
veiSoitfiv  xTcX. 

Dann  finden  wir  den  letzten  Vers  der  Sapphischen  Strophe 
mit  diesem  Nachspiel  versehen, 

_^l_^l-^wl-v^l_wU-wwl_.^u 

xuxva  &IVSUVT6C  T^ig    &1C    upavcii  oil^ipoc  5i&  p,^aau.      Sappho 

Sekmidt,  OompositioiiilehTe.  17 


..» 
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und  auf  diese  Weise  die  gdnze  Strophe  abgeschlossen.    Endlich  isl 

der  'E^dc(atpoc  fuCoupoc  bemerkenswerth,  der  von  Lucinn,  Trag., 

V.  312—824  in  stichiscber  Folge  angewandt  ist  und  ebenMIs  eine 

Penlapodie  schliesst: 

>        >        > 

OuTe  Albe  ßpovxaie  2aX|i6>v^e  ^piot  ß((x, 

aXX'  Id^avs  4^X6evTi  5a|Mlaa  ^eou  9p^a  ß^i  xtX. 

Es  ist  bemerkenswerth,  dass  die  Penlapodie,  in  sich  ^enig 
befriedigend  und  zu  unruhig,  nie  in  stichischer  Folge  ohne  eine 
derartige  Auflösung  durch  ein  Nachspiel  gebraucht  wird. 

4.  Endlich  tritt  die  Dipodie  auf,  eine  kleine  selbständige 
Periode  bildend,  zu  ein^m  Verse  gekuppdt,  in  jener  bmihmlen 
Skolien- Weise: 

*Sl-v^  wl :5l v>l wll 

_- T 1 -s^  w  I  ^  :  3 1  —  o  I .«  wil 
u:   -«^1    I ll-s-/wl a]1 

L  L  u.  j^  in.  ^ 

m 

CK,  TOT   SSei^av  oCot^v  icaT^ov  foav. 

Dass  der  dritte  Vers  keine  Tetrapodie  sei,  d.  h.  mit  andern 
Worten,  um  endlich  einmal  auf  den  Unterschied  aufmerksam  zu 
machen,  diiss  er  aus  zwei  Tonreiben  bestehe,  die  selbständig  ein- 
ander entgegenstehen,  ^ird  nicht  nur  durch  die  Periodologie  be- 
wiesen (da  eine  springende  logaödische  Tetrapodie  zu  so  ruhigen 
Hexapodien  unmöglich  Nachspiel  sein  könnte),  sondern  auch  durch 
das  Gesetz  der  älteren  Lyrik,  dass  innerhalb  der  Sätze 
keine  Synkope  vorkommen  darf,  ausser  im  vorletzten  Takte. 
Es  wäre  doch  wunderbar,  dass  diese  Synkopen,  die  so  naturlich  schliessen, 
äberall  in  der  äolischen  und  überhaupt  ältesten  Lyrik  (worauf  die  Voiks** 
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weisen  zurückkommen)  die  Sätze  schliessen,  hier  aber,  wo  die  Perio- 
dologie  es  ebenralls  erfordert,  eine  Ausnahme  machen  sollte.  Aber 
es  ist  gerade  in  der  citirten  Strophe  der  directe  Beweis  für  unsere 

Annahme  durch  den  Hiatus  von  xai  eu —  geliefert.  —  Im  obigen 
Beispiele  sehen  wir  übrigens,  dass  die  dipodische  Periode  nur  eine 
„Fuge''  gleichsam  zwischen  der  hexapodischen  und  der  folgenden 
tripodischen  bilde,  also  nichts  weiter  als  eine  conlrastirende  Mittel- 
partie der  Strophe. 

Wir  haben  nun  die  Regel  für  den  Gebrauch  der  Dipodie  in 
choreischen  und  logaödischen  Strophen  historisch  kurz  entwickelt. 
Sie  lautet,  iur  die  mit  einfacheren  Formen  operirenden  Dichter 
Aescbylus,  Sophokles  und  Aristophanes,  unter  strenger  Berficksich- 
ligung  sänuntlicber  vorhandener  Stellen: 

L  Die  choreische  und  logaödische  Dipodie  wird 
hauptsächlich  angewandt  als  nicht  respondirendes  Glied 
und  ist  vorzüglich  Hittelspiel  (besonders  zwischen 
Tetrapodien)  und  Nachspiel,  selten  Vorspiel. 

Sie  ist  Uittelspiel  in  folgenden  Stellen:    Aesch.   Eum.  IV,  y, 

V.  8.  —  Suppl.  I,  5.  V.  2.  —  q.  V.  1.  —  c;,  V.  6.  —  tj,  V.  3. 

—  IV,  ß,  V.  7.  —  VIII,  Y,  V.'  3.  —  Soph.  El.  lU,  ß,  V.  9.  — 
O.  R.  ffl,  V.  3.  —  IV,  a,  V.  1.  —  0.  C.  HI,  ß,  V.  8.  —  Ant. 

VI,  ß,  V.  3.  —  Trach.  VRI,  ß,  V.  2.  —  Phil.  III,  ß,  V.  5.  — 
V,  y,  V.  10.  15.  —  Die  Stellen  bei  Aristophanes  sind  schon 
oben  unter  Nr.  2  angegeben. 

Sie  ist  Nachspiel  bei  Ae^ch.  Eum.  IV,  y,  V.  3.  —  Soph. 
Aj.  ffl,  y,  V.  15.  —  VU,  ß,  V.  6.  —  0.  R.  IV,  ß,  V  13.  — 
Ant  I,  ß,  V.  6.  —  V,  a,  V.  4. 

II.  Sie  kommt  zweitens  vor  als  respondirendes 
Glied  in  grossen  letrapodischen  oder  he.xapodischen 
Perioden,  aber  durchaus  nur  bei  Anrufen  und  kräftig 
hervorhebenden  Ausrufen.  —  Soph.  0.  C.  I,  a,  V.  6.  13, 

—  U,  a,  V.  3.  11.  —  Ar.  Ach.  H,  V.  10.  12. 

ffl.  Endlich  bildet  sie  in  grösseren  Strophen  mitt- 
lere Perioden,  die  als  Fugen  zwischen  den  hervorragen- 
den Anfangs-  und  Schlussperioden  zu   betrachten  sind. 

—  Aesch.   Suppl.  IV,  y,  V.  6—6.  —  Sept.  K,  Str.,  V.  5—6. 

17* 
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—  ib.  V.  7—8.    —   ib.  Epod.,   V.  5—6.   —   ib.  V.  7—8.    — 
Soph.  El.  V,  Ep.,  V.  7—8. 

5.  Die  eben  gegebene  strenge  Regel  über  den  Gebrauch  der 
Dipodie  bei  Weisen  im  '/e"  Takte  wird  auch  von  Pindar  noch 
einigermassen  in  seinen  logaödischen  Sicge^liedern  beobachtet  Frei- 
lich ist  er  ein  Feind  der  axotvoTeveta  ootSa  (fr.  48),  d.  h.  er 
liebt  durchaus  keine  langen  Satze,  so  dass  die  Hexapodie  und 
Pentapodie,  wie  aus  dem  Yerzeichniss  §  22,  1  zu  sehen  ist,  die 
seltensten  logaödischen  Sätze  bei  ihm  sind  und  sogar  die  Dipodie 
diesen  an  Häufigkeit  der  Anwendung  überlegen  isL  Es  ist  Beweg- 
lichkeit und  Lebhaftigkeit,  wonach  er  in  seinen  Compositionen 
strebt.  So  ist  denn  die  Dipodie  auch  nicht  selten  constituirendes 
Glied  der  Perioden,  ohne  den  unter  II  und  BI  angegebenen  Zweck 
zu  verfolgen.  Ihr  Gebrauch  ist  ausser  allen  Zweifel  gesetzt  schon 
durch  ihr  Vorkommen  als  Einzelvers  sowohl  als  respondirendes, 
als  auch  als  nicht  respondirendes  Glied.  Man  vergleiche  Ol.  XI, 
Ep.,  V.  7.  —  Pyth.  X,  Ep.  V.  2.  —  Nem.  VI,  Str.,  V.  7.  — 
ib.,  Ep.,  V.  6.  7.  —  Dennoch  zeigt  sie  die  starke  Neigung,  Hitlel- 
spiel  oder  Nachspiel  zu  sein;  als  Vorspiel  ist  sie  bei  Pindar  nicht 
nachweisbar,  da  seine  Gedichte  streng  melisch  sind.  Vergleicht 
man  nämlich  in  der  Tabelle  §  22,  1  die  Fälle,  wo  die  einzelnen 
Sätze  als  respondirende  und  wo  sie  als  nicht  respondirende  Glieder 
vorkommen,  so  findet  man,  das  Vorkommen  =  l  gesetzt,  folgen- 
des Verhältniss: 


Logaodische 

respondirend 

nicht 
respondirend 

Dipodie 

0-556. 

0-444. 

Tripodie 

0-848. 

0-152. 

Tetrapodie 

0-866. 

0-134. 

Pentapodie 

0-794. 

0-206. 

Hexapodie 

0-981. 

0-019. 

Man  sieht,  die  Dipodie  ist  auch  bei  Pindar  in  den  logaödischea 
Strophen  fast  eben  so  häufig  nicht  respondirendes  Glied,  als  respon- 
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direodes.  AOe  übrigen  Salze  sind  aber  mindestens  sechs  mal  häu- 
figer respondirend  als  nichl;  nui^  bei  der  Pentapodie  steht  das  Ver- 
hällniss  etwas  anders,  eine  Erscheinung,  die  zum  Theil  erklärt  wird 
durdi  Eurh-,  §  9,  3,  B.  Und  doch  zeigt  diese  Zusammenstellung 
noch  lange  nichl  genau  genug  den  wahren  Thatbestand,  und  es 
lässt  sici)  vielmehr  sagen,  geht  man  etwas  näher  auf  das  innere 
Wesen  der  Perioden  ein,  dass  die  Dipodie  in  den  logaödischen 
Strophen  Pindars  mindestens  eben  so  häufig  nicht  constituirendes 
Glied  sei,  als  constituirendes.  Auch  dort  nämlich,  wo  sie  respon-^ 
dirt,  ist  sie  doch  im  Verse  mehrmals  nur  eine  Art  Nachspiel. 
Am  deutlichsten  kann  man  dies  Vcriiältniss  erkennen  Ol.  IX« 
Str.,  V.  3—7: 


-ai^ 

wi 

vy  1  .^ 

>B-^ 

wl- 

v^U 

_>  1-^ 

v> 

— 

\^  1  — — 

>«-vy 

wl_ 

wB 

-^l-^ 

wl 

1«. 

vy  1  _ 

>H-^ 

wl- 

^B 

v/  vy  v^  1  __ 

>l 

'  vy  1  — 

>ll-^ 

^1- 

^U 

^^\-^ 

\u 

1  ^^ 

y^    1  m.^ 

a] 

4  «  iic. 

■ 

Wie  wesentlich  verschieden  das  Verhältniss  bei  den  dorischen 
Strophen  sei,  eben  weil,  wie  wir  unter  Nr.  1  sahen,  die  Dipodie 
beim  7»  *  Takt  selbständiger  audreten  kann  wegen  ihrer  grösseren 
Ausdehnung,  wollen  wir  aus  einer  nach  der  in  §  24,  1  gegebenen 
Zusammenstellung  gemachten  Berechnung  zeigen,  damit  man  auch 
in  diesen  Sachen  sich  gewöhne,  an  Zufall  und  Willkuhr  nicht 
fernerhin  zu  denken. 


DoriBche 


Dipodie 
Tripodie 
Tetrapodie 
Pentapodie 


reapondirend 


0-723. 
0-805. 
0-887. 
0-862. 


nicht 
retpondirend 


0-277. 
0-195. 
0-113. 
0-138. 


262 


§  20. '  Die  Dipodie. 


Natürlich  konnte  hier  die  Pentapodie  nicht  so  oft  als  nicht 
respondirendes  Glied  gebraucht  werden,  wegen  der  Grösse  der 
Takte.  Es  ist  aber  benierkenswerth,  dass  auch  hier  die  Tetrapo- 
die verhSllnissmässig  selten  als  nicht  respondirendes  Glied  auftritL 

6.  Die  Besprechung  der  Dipodie  führt  uns  noch  auf  ein  ganz 
neues  Gebiet»  indem  wir  nSmlich  durch  sie  Einsicht  in  die  histo- 
rische Entwickelung  verschiedener  Formen  erhalten.  Die  dactyUscbe 
Tripodie  (im  Hexameter  heroicus  und  elegiacus)  und  die  chorascbe 
.Tetrapodie  (im  Tetrameter  Irochaicus)  dnd  nämlich  die  ältesteo 
nnd  einfachsten  rhythmischen  Sätze  in  der  griechischen  Poesie. 
Die  übrigen  Sätze  aber  entstanden  aus  der  Dipodie,  die 
theils  für  sich  auftrat,  theils  sich  mit  jenen  Sätzen  vor« 
band.  Da  haben  wir  plötzUch  ein  neues  und  unerwartetes  Lichl 
für  das  Fehlen  der  daclyüschen  Hexapodie!  (vgl.  §  14).  Es  sind 
nämlich  die  Pentapodien  entstanden  aus  der  Addition  der  Dipodie 
zu  den  vorhandenen  Sätzen.  So  erhalten  wir  folgende  Tafel  für 
die  Genesis  der  Reihen: 


Ursprüngliche  Sätze. 

Eb  tritt  hinzu 
die 

Neu  entstan- 
dene Sätze. 

bei  Dactylen 
bei  Choreen 

Tripodie 
Tetrapodie 

Dipodie 
Dipodie 

Pentapodie. 
Uexapodie. 

Bedenken  wir  nun,  dass  die  Dipodie  auch  doppelt  gi setzt 
werden  konnte,  so  haben  wir  für  die  Dactylen  die  Sätze:  Dipodie, 
Tripodie,  Tetrapodie,  Pentapodie;  für  die  Choreen  die  Sätze: 
Dipodie,  Tetrapodie,  Hexapodie.  So  wäre  auch  mit  Leichtigkeit 
erklärt,  weshalb  die  Tripodie  und  Penlapodie  —  wie  wir  §  21 
sehen  werden  —  bei  den  Choreen  eigentlich  von  anderswoher  ein- 
gewanderte Fremdlinge  sind. 

Nun  ist  aber  aus  guten  Gründen  anzuneiimen,  dass  der  ge- 
rade Takt  als  der  einfachste  und  in  seiner  Gliederung  am  leicli- 
teslen  erkennbare  auch  der  ursprünglichste  sei.  Die  Dipodie,  von 
der  wir  nun  oben  bereits  nachwiesen,  dass  ihr  ältester  Gebrauch 
der  als  Nachspiel  sei,  hatte  zwei  Formen,  die  dactylische  ^  v^  ^  I 
11     und  die  dorische  u.  v^  I II.     Diese,  mit  einer  dacty- 
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tischen  Tripodie  verbundeo»  erzeugen  in  derTbat  tfelra,  von  denen 
beetifflint  nachweisbar  i3t,  dass  sie  die  alleraltertliämlichslen  sind! 
Weniger  gebräuclilicb  war  die  rein  dactyüsche  Pentapodie 

wegen  ihrer  zu  grossea  Einförmigkeit;  dagegen  spielen  die  beiden 
Enkonüoiogikoi  _v>wl_wvl^^jlu,wi,^— II  und   u.  ^^1 

—  ^il-^wMl-^vywl,, li  in  den  älteren  dorischen  Strophen 

(bei  Pindar)  eine  Hauptrolle.  Ich  gebe  durch  (:)  die  Stelle  an, 
wo  die  beiden  ursprüngUchen  SäUe  sich  zu  £ineni  neuen  vereinten. 
Ab  nun  der  ^-'T^X  durch  lebhafteren  Vortrag  in  den  V»''^^^^ 
überging  und  folglich  aus  den  echten  Dactylen  die  Logaöden,  aus 
den  dorischen  Takten  die  Choreen  wurden,  da  entstand  für  die 
ersteren,  bei  ihrer  Enlwickclung  aus  beiden  Formen,  auch  die 
ganze  Mannigraltigkeit  in  der  Ausdehnung  der  Sätze.  Die  Logaö- 
den haben  in  der  That  von  Anfang  an,  wie  Pindar  und  Aeschylus 
als  die  ältesten  der  erhaltenen  Dichter  am  besten  beweisen,  die 
ganze  Mannigblligkeit  der  Sätze  gehabt  So  erklärt  es  sieh  ganz 
natiiriich  und  ohne  Zwang,  dass  bei  ihnen  die  Tripodie  eben  so 
häufig  anfänglich  auftritt,  als  die  Tetrapodie;  und  wir  sehen  nun 
ein,  weshalb  nicht  nur  die  Dipodie  und  die  Hexapodie  bei  ihnen 
volles  Bfirgerrechl  Haben,  sondern  auch  die  Pentapodie.  Wie  aber 
kommen  nun  die  Tripodie  und  die  Pentapodie  dazu,  ausnaiuns- 
weise  auch  in  choreisdien  Strophen  gebraucht  zu  werden?  Sie 
sind  als  von  den  logaödischen,  dorischen  uiid  dactylischen  Strophen 
her  bekannte  Sätze  „importirt"  worden.  —  Aus  unserer  Theorie 
endlich  erkennen  wir  auch,  weshalb  die  allen  Rhythmiker  die  Hexa- 
podie zeriegten  in  4  -f  2  oder  2  +  4,  nicht  in  3  +  3  Takle, 
auch  da,  wo  l}ei  reinen  Choreen  ohne  irrationale  Takle  eine  solche 
Theiiung  denkbar  gewesen  wäre.  Und  endlich  begreifen  wir  den 
Aufbau  der  absetzenden,  so  häufigen  Sätze  auf  diese  Weise.  Wir 
wollen  aber  zunächst  noch  vpn  musikalischer  Seile  uns  den  Aufbau 
der  Pentapodien  und  Hexapodjen  klar  machen  und  dann  einige 
weitere  Belege  für  unsere  Thesen  anfuhren: 

7.  Die  unter  Nr.  5  aus  Pind.  Ol.  IX  cilirten  Verse  lassen 
uns  leicht  erkennen,  wie  die  Dipodie  als  Naclisalz  eine  Tetrapodie 
zu  einer  He.\apodie  erweitern  konnte;  in  ganz  derselben  Weise 
natüriich  ging  die  Erweiterung  der  Tripodie  zur  Pentapodie  vor 
sich.    Wir  haben  in  der  Pindurischeu   Stelle   in   der  Thal   keine 
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Hexapodien  vor  uns,  sondern  Tetrapodien  und  Dipodien:  das  zeigt 
der  letzte  Vers,  der  den  musikalischen  Gang  (als  Tefrapodiey  a^ 
schliessl  und  folglich  auf  den  letzten  Tiieit  der  vorhergegangenen 
Verse  (die  Dipodien)  keine  Rucksicht  nimmt,  Die^e  Dipodien  hatten 
folglich  einen  selbständigen  Tonsalz.  Denken  wir  uns  nun  den 
letzten  Ton  der  Tetrapodie  aus  dem  Septimen -Accorde  genommen 
oder  als  Terze,  nicht  als  Tonika  oder  Quinte,  so  sind  beide  Sätze 
eicht  in  einander  geschmolzen  und  echte  Hexapodien  gewerden. 
Für  deren  Vorhandensein  zeugen  namentlich  frühzeitig  die  halbirlen 
Hexapodien  (§  18,  9),  welche  mit  den  dipodisch  zu  gfiedero- 
den  eurhythmisch  respondhren,  andererseits  die  Responsion  von 
Sätzen  wie 

\) 


\j\  \j\ \j\  V-»l  wl  K-#l  All' 

^1  1^1  v-r  I      I I wl aH 

vy;  wl wl s^l ^1     l—      I All 


) 


Die  halbirten  Hexapodien  aber  sind  one  spätere,  froher  nicht  ge- 
brauchliche Verschmelzung  zweier  Tripodien,  nach  der  unter  Nr.  4 
über  die  ältere  Lyrik  gegebenen  Regel,  die  durch  die  Verliältnisee 
in  allen  äolischen  Strophen  bewiesen  wird. 

Ein  ausgezeichnet  schönes  Beispiel  für  die  Erweiterung  der 
Tetrapodien  durch  eine  Dipodie,  welche  mit  ihnen  eine  Hexapodie 
bildet,  finden  wir  Soph.  El.  II,  Epod.  Diese  kostlidie  Epodos  be- 
steht durchgängig  aus  der  gedehnten  Tetrapodie 

^  :  :m^  v>  t  l  t  L.  I  I_  II , 

wovon  je  zwei  zu  einem  Verse  gekuppelt  sind.  Aber  in  zwei 
Versen  ist  die  Reihe  einfach  durch  ^  w  I  __  a  il  erweiten,  so  dass 
die  Hexapodie  ^ : ^^s^  v^  I l.  I l-  II.  )_  w  L  aII  entsteht  Damit 
man  aber  nicht  denke,  dass  hier  wie  bei  Pindar  eine  Tetrapodie 
plus  Dipodie  anzunehmen  sei,  vergleiche  man  die  ganz  ähnliche 
Form  vy  :l-.Il_Il- li—l— v>l  — All,  wekhe  bei  Aeschyius  schon, 
Sept.  IX,  Ep.,  V.  9  entschieden  Hexapodie  ist,  indem  sio  mit 
i«lL-l_  ^1— wli—l  — All  respondirt 

Wir  können  unmöglich  darauf  eingelien,  eine  grossere  Meqge 
von  Belegen  zu  geben,  da  sie  alle  eine  Besprechung  erfordern. 
Aber  die  Erscheinung  dürfen  wir  nicht  verschweigen,  dass  nicht 
seilen  die  scharf  abgeschlossene  Dipodie  .s^lL-ll,w:_«^lL^li, 
->^vylL.II,  statt  wie  gewölmlich  bei  Aristophanes^  zwischen  zwei 
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TelrapodJen  gestellt  zu  werden  und  so  eine  mesodische  Periode  zu 
bilden  (unter  Choreen  ^  ^^  i__.^.  H)»  vielmehr  sich  mit  einer 
folgenden  Telrapodie  eng  zu  Einem  Satze  verbindet  und  so  das 
Nachspiel  tetrapodischer  Perioden  bildet  Man  vergleiche  bei 
Aescbylus  diesen  Gebrauch  von 

^  f  _  All  Ag.  1,  y,  V.  3,  Eum.  VI,  ß,  8. 

L-   I_a1I  Ag.  VII,  Syst.  yj,  V.  2.  — 
Suppl.  V.  Y,  V.  4.  —  Pers.  VII,  e,  V.  9. 

L-   I-aO  Cho.  I,  Ep.,  V.  10. 
—  ^  l_  All  Cho.  V,  Y,  V.  4.  —  Eum. 
m,  ß,  V.  9.  —  ib.  IV,  ß,  V.  4.  —  Suppl.  I,  t),  V,  6. 

:  I ^  I w 

K,  5,  V.  4. 

.  :  I i^  I w 


^ 


l_  v^l—  w 
l_  ^1—  vy 


1-    wl«.    V. 

I— wl—  ^ 


u.  I-aII   Suppl.  V,  8,.  V.  6.  —   ib. 
-  wI-aD  SepL  nl,  Y,  V.  12. 


Dies  sind  sämmtliche  Fälle,  wo  eine  choreische  Hexapodie 
bei  Aescbylus  Nachspiel  zu  tetrapodischen  Perioden  ist  Ist  es 
nun  mögiicb,  an  Zufall  zu  denken,  wenn  unter  13  Fällen  auch 
nicht  Eine  andere  Form  vorkommt,  nicht  eine  einzige  Hexapodie 
ohne  Synkope  im  zweiten  Takt,  wodurch  so  deutlich  ein  musika- 
fiscber  und  rhythmischer  Abschnitt  bezeichnet  wird?  Nein!  Wir 
haben  Telrapodien,  die  zum  Theil  die  Form  der  constituirenden 
Glieder  ihrer  Perioden  wiederholen,  zum  Theil,  weil  am  Schlüsse 
siebend,  fallenden  Ausgang  haben,  und  die  an  ihrem  Anfange  durch 
eine  Dipodie  erwettert  sind.  Um  unser  Resultat  noch  unzweifel- 
baller  zu  machen,  ist  die  einzige  Hexapodie,  die  sonst  noch  als 
Nachspiel  choreischer  Strophen  bei  Aescbylus  vorkommt,  aber  bei 
bexapodischer  Periode,  olme  diesen  Bau.  Man  sehe  Pers.  I, 
6,  V.  3  (dlirt  §  18,  9).  —  Vgl.  §  36,  11,  U  e. 

8.  Man  wird  nicht  verkennen,  in  wie  engem  Zusammen- 
hange die  eben  besprochene  Entstehung  der  Pentapodien  und 
Hexapodien  mit  der  §  16  verhandelten  Gliederung  der  Sätze  steht. 
Diese  aber  wird  nicht  nur  durch  die  Gestalt  der  Takte  zum  Theil 
sehr  deutlich  festgehalten,  in  so  Tcm  die  alten  Weisen  gern  lange 
in  der  Musik  eines  Volkes  fortbestehen  und  sich  weiter  entwickeln, 
»ondem  «ie  tritt  auch  oR  noch  dort  deutlich  hervor,  wo  die 
iBielnscbe  Gleichheit  der  Takte  die  allen  Verhältnisse  verwischt  hat 
Unwillkührlich  sucht  man  auch  bei  der  Recitation  so  zu  gliqdern. 
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wie  es  io  den  bekannleo  musikalischeo  Weisen  gesdiiciH.  Man  hat 
diese  Gliederungen,  die  sich  durch  gewuholicb  eintretende  Wort- 
sclilusse  kenntlich  machen,  Cäsuren  und  Diäresen  genannt  wie  die- 
jenigen, durch  welche  die  Sätze  der  Verse  von  einander  getrennt 
und  zugleich  mit  einander  verbunden  werden  (§12).  Die  Be- 
nennung passt  nicht  genau,  ist  aber  bei  recitaliven  Versen  ziemlidi 
am  Platze,  da  bei  ilinen  ja  kein  strenger  Unterschied  zwischen 
Thcilung  in  Sätze  oder  blosse  Glieder  desselben  Satzes  stattfinden 
kann.  Deutlich  wird  diese  „Gliederung",  wie  wir  speciell  benennen 
und  womit  wir  von  „Cäsur'*  u.  s.  w.  unterscheiden,  nun  beson- 
ders im  jambischen  Trimeter  durch  Wortschlüsse  hervorgehoben. 
Wenn  uns  nun  der  Trimeter,  nachdem  er  rein  recitativ  geworden, 
als  aus  zwei  Tripodien  bestehend  erscheint,  so  soll  docli  nicht  da- 
mit weggeleugnet  werden,  dass  eine  „Gliederung'*  in  Dipodie  -f 
Tetrapodie  oder  Tetrapodie  -f~  Dipodie  daneben  durch  Wort-  und 
Sinnschlusse  bezetcbnel  werden  könne.  Man  macht  bei  solchen 
.Wortschlussen  eine  kleine  Pause  beim  Recitiren,  ohne 
aber  an  dem  Verhältnisse  der  Icten  etwas  zu  ändern; 
und  es  entstellt  zugleich  so  eine  musikalische  Gliederung,  Diese 
Wortschlüsse  stehen  noch  in  einer  ganz  anderen  Kategorie,  als  die 
§  13,  5  erwähnton.  Den  grossen  Unterschied  beider  erkaoirt  und 
somit  einen  tieferen  Eünblick  in  das  Wesen  des  Verses  erOfliMl  m 
haben,  ist  das  grosse  Verdienst  von  K.  Lahrs.  Durch  ihn  sind 
wir  dir  immer  von  den  Hermannschen  und  Rossbach-Westphalsclien 
Cäsuren  befreit  worden ,  die  in  nichts  besteben  als  Wortenden, 
weictie  nur  hie  und  da  und  zufällig  mit  dem  Baue  der  Verse  in 
Beziehung  stehen. 

E.  Preuss,  ein  Schüler  von  K.  Lehrs,  hat  in  der  Schrift 
„de  Senarii  Graeci  Gacsuris,  Regiomontani  MDCCCUX'*  die  An- 
siditen  des  Ersleren  dargestellt  und  durdi  socgßltige  Vergleiche 
belegt.  Ich  gebe  hier  eine  kurze  Zusammenstellung  der  von  ihm 
besprochenen  Cäsuren  und  Gliederungen  des  Trimelers,  jedoch 
anders  geordnet  und  mit  der  von  mir  redpirten  Bezdchnuog.  In 
der  Metrik  werde  ich  ausluhrlidi  auf  den  Gegenstand  zu  sprechen 
kommen;  hier  die  kumen  Kotizen,  die  zum  Versländoiss  der 
rtiyttuniscben  Sätze  uidU  wenig  bdtragen,  aus  dem  aogefiihrten 
Buche. 
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L  Einschnilt,  w:-i,  ^1-:^  v>l±,  wIjl- wl-L  wl^  All  (die 
Iclen  nach  jener  Abhandiang).  „caesuram  mediam  vocainus*' 
(pag.  8). 

IL  Theilung,  ^^  •  j_  ^^  i  ^  ^  \  ±  ^,  I  .i.  v>  1,1.  ^  l^  aII 
>,hephthemimeren  vocant*'  (ib.). 

UL    Gliederungea 

1)  w  :_L  v^l^:  v>  IJ- w  lji_  wlJ- vy  l_^  All  „lerliariam 

p  r  i  m  a  m^  vocamus  **  (ib.). 

2)  ^:J_^I_i.v^:Ij_v^I^s^I_LwIj:.aII  „penlhemi- 

meren  vocant*'  (ib.). 

3)  ^:j.v^l_^vyl_Lv>l-i-:v^l-Lwl^All  „tertiariam 

secundam  appellamus"  (ib.). 

Man  sieht,  dass  durch  die  Gliederungen,  für  die  man  leicht 
eine  Menge  Belege  beim  Lesen  einer  Partie  im  Dialoge  findet,  von 
denen  aber  die  letzte  nur  den  Komikern  eigen  ist,  durchaus  nicht 
mit  der  Abiheilung  des  Verses  in  Sätze  inlerferiren,  da  die  Iclen 
überall  dieselben  bleiben  können.  Die  letzteren  habe  ich  nach 
Dipodien  gesetzt 
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1.  Die  Tripodie  kommt  in  rein  chorelsclien  Strophen  bei 
Aesdiylus  nur  ein  mal,  und  zwar  als  Mittelspiel,  vor,  eine  Anwen- 
dung, die  noch  am  allerersten  für  zulässig  erachtet  werden  musste. 
Die  Stelle  ist  Cho.  IV,  8,  V.  2,  wo  w  :  l,  i  l-  1  u.  II  die  Form  isL 
Sonst  tritt  sie  nur  in  Strophen  oder  Partien  derselben  auf,  die 
durdi  den  Gebrauch  von  kyklischen  Dactylen,  mindestens  den  von 
Tribrachen  stark  logaddiscli  geßrbt  sind;  auch  sind  gerade  die 
Tripodien,  weiche  so  vorkommen,  alle  logaödisdi.  Dass  beim 
Tritvachys  namlidi  leiditer  der.  Ictus  der  Senkung  hervorürete,  als 
beim  gewöbnlicfaen,  ruhigen  Choreus,  ist  ganz  natürlich  und  selbst- 
verständlich; denn  wie  sollte  die  eine  Kürze  nicht  gegen  die  andere 
Jeichler  hervortreten,  als  gegen  dne  Länge?    Und  so  sehen  wir 
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denn  den  kyklischen  Dactylus  hin  und  wieder  durch  einen  Tribrachys 
vertreten  (Leitf.,  17,  2,  II ,  D)  und  den  letzteren  bei  Aeschylus 
namentlich  dort  häufig  in  den  clioreischen  Strophen  angewandt^  wo 
(als  Vermittelung  mit  Jonici  u.  dgl.)  Logaöden  an  ihrem  rechten 
Platze  sind.  —  Auch  die  einmal  (Sept  VIII,  ß,  Y.  3}  vorkommende 
Form  w  :  L_  I  ^  v^  1.  AU  ist  entschieden  logaödisch.  Denn  in 
rein  choreischen  Sätzen  ist  Synkope  des  ersten  Taktes 
nur  zulässig  wenn  auch  der  zweite  sie  hat,  so  dass  die 
dipodische  Gliederung  dadurch  gewahrt  ist  —  eine  Regel, 
die  hier  iiiren  Platz  finden  möge.  Sie  ist  ohne  Ausnahmen,  denn 
die  Ilexapodien 

^:l-.l-_  ^1  w  v^  v>l—  ^!—  wI—aII  Cho.  I,  Y,  V.  3 
und  .^:u.l— wl  -.  ^    I   i-  I   L-  l_A«  Ag.  II,  a.  V.  10 

stehen  beide  an  Stellen,  wo  sonst  meist  logaödische  Sätze  auf- 
treten: die  erste  am  Schluss  der  Strophe,  vor  einem  Nachspiel, 
und  durch  den  Tribrachys  mit  logaödischem  Anklänge;  die  andere 
am  Schlüsse  einer  grossen  Periode  vor  einem  logaödischen  Nach- 
spiele, worauf  dann  noch  eine  logaödische  Periode  folgL  Sämml- 
liche  SteUen  bei  Aeschylus  sind: 


•^^  • 


Ky  • 


\^     m 


\^      • 


_  w    I  w  v-f  w  I   _  A  II  Ag.  I,  e,  V.  6. 
i_     1^  w  I  ^  A  II  Ag.  I,  e,  V.  8. 
i_     I     L-      I     L-     II  Cho.  IV,  8,  V.  2. 
^  ^    I   _  w    I   -.  A  II  Cho.  V,  a,  V.  3. 

Suppl.  Vfl,  Y,  V.  6. 
v^wIwvvwIwwaII  Pers.  II,  a,  V.  1. 

L_     I 1   -  A  II  Sept.  Vm,  ß,  V.  3. 

w  w  I  ^^  w  I  —  A  11  SepL  vm,  ß,  V.  4. 
i-  I  -w  ^  I  _  A  II  SepL  vm,  ß,  V.  5. 
^  v>  I  _  v^  I  _  v>  II  SepL  vm,  8,  V.  3. 
L-     I  w  w  v>  I   _  A  II  Sept.  vm,  8,  V.  5. 


Das  Vorkommen  in  dochmischen  Strophen  oder  Partien  ge- 
hört natürlich  nicht  hierher,  da  dort  die  Logaöden  eben  so  gut 
am  Platze  sind,  als  die  Choreen.  Doch  vergleiche  man  folgende 
Strophen:  Ag.  V,  s.  c;.  —  Prom.  IV,  Str.  —  An  einer  Stelle  der 
Eurhythinie  habe  ich  irrtliümlich  Tripodien  angenommen,  Cho.  IV, 
ß,  V.  2,  wo  nicht  l-.!_  ^Il-.II_  v^I—  ^yl_  wlli_  l_  v^I^aB, 
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sondern  >:_v^li_l_wl— »wH— v^Il_I— v>l  —  aü    zu  schrei- 
ben ist,  wie  wir  jeUl  leiclii  erkennen. 

Auch  bei  Sophokles  ist  die  Tripodie  in  rein  choreischen 
Strophen  kaum  vorhanden.  Nur  0.  R.  VI,  ß,  V.  5 — 6  bildet 
_wI-.wI_aII,  zweimal  als  Vers  gesetzt,  den  roilUeren  Theil 
einer  choreischen  Periode,  dient  aber,  ähnlich  wie  die  so  ange- 
wandte Dipodie,  dazu  theils  kurze  Worte  besonders  hervorzuheben 
(Str.),  theils  enthält  sie  einen  Anrur  (Gstr.).  Die  Hervorhebung  auf 
solche  Weise  ist  auffällig  genug,  weil  der  ungewohnte  rhythmische 
Satz  natürlich  in  die  Augen  fallen  muss.  Ausserdem  treffen  wir, 
yme  bei  Aeschylus,  ein  einzelnes  Mittelspiel  als  Tripodie,  aber  hier 
inil  scharf  logaödischer  Form,  -^  v/ I-w  v^  l__^ll  0.  R.  V.  6. 
Uebrigens  tritt  die  choreische  Tripodie  bei  ihm  sonst  nur  auf  in 
kommatischen  und  monodischen  Partien  neben  Dochmien  oder 
Anapästen,  wo  ihr  Vorkommen  nicht  wundern  kann.  Vgl.  Aj.  III, 
Y.  Per.  IIL  —  ib.  Per.  tt  —  El.  I,  y.  Per.  IV.  —  ib.  V,  Str., 
Per.  IV.  —  Trach.  VI,  Per.  I.  —  Die  meisten  dieser  Sätze  haben 
logaödischen  Anklang  wie  die  entsprechend  gebrauchten  Aeschy- 
leiscbcn;  dazu  gehört  auch  die  hypermetrische  Bildung  bei  einem 
Satze  in  Aj.  10,  y,  Per.  II. 

Bei  Aristophanes  kommt  die  Tripodie  nur  in  zwei  Perio- 
den vor,  L^s.  X,  7.  11.  13.  15.  und  Thesm.  IX,  6.  7.  — 
Lys.  X  ist  ein  Ilyporchem,  und  es  kann  nicht  Zufall  sein,  dass 
gerade  hier,  wie  bei  Soph.  0.  R.  VI  die  choreische  Tripodie  in 
rein  choreischer  Strophe,  nur  in  jener  Art  von  Gedichten  vor- 
kommt, welche  sich  ganz  besonders  durch  kunstreiche  orchestische 
Bewegungen  auszeichnete.  Uebrigens  sind  die  betreffenden  Sätze 
bei  Aristophanes  zum  Theil  logaödisch  und  enthalten  wie  die  bei 
Sophokles  theilweise  einen  Ausruf.  —  Die  Stelle  in  den  Thesmo- 
pboriazusen  entscheidet  nichts,  da  das  Ganze  eine  Parodie  ist. 
^ir  haben  also  für  die  Tripodie  folgende  strenge  Regel  gewonnen, 
die  durchaus  mit  ihrem  Ursprünge  iibereinstimml : 

Die  Tripodie  kommt  in  choreischen  Strophen  nur 
mit  logaödischem  Anklänge  vor  und  in  Partien,  die 
überhaupt  diese  Färbung  besitzen;  sonst  ist  sie  nur  als 
Mittelspiel  nachweisbar;  als  conslituirendes  Glied  in 
Hyporchemen,  denen  sie  eine  mannigfaltigere  Form 
geben  soll. 
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2.  Die  Pentapodie,  der,  unler  lauter  dipodisdi  geglicdcrlc 
Choreen  gemischt,  der  Charakter  einer  eigentiiömlichen  Unruhe 
innewohnen  muss,  wird  aus  diesem  Grunde  von  Sophokles  nur  in 
einer  kommatischen  Strophe  angewandt,  wo  sich  entsprechen: 

^^1  V.I  V.I  v.l_AllN     j^.      j^      ^^    y      12.    U. 

Sie  wird  hier,  wie  die  letzte  logaödische  Pentapodie  in  der  sapphi- 
sehen  Strophe,  durch  eine  Dipodie  abgeschlossen,  und  zwar  gerade 
durch  die  auch  dort  gebräuchliche,  den  Versus  adonius,  -^  w  1  _  v^  fl. 
Auch  bei  Aeschyius  tritt  sie  im  Kommos  einigemal  auf: 

^:_  wIl^I  w  v>  wl_  vvl  — All  Ag.  V,  s,  V.  4. 
vyi  u.  I—  wl— wI—^I^aII 

w  :  L-  I-^^i-^^I_v>I_aII  Sept  VUI,  ß,  V.  1.  2.  6  und 

—  wIL-Iww    ^l__vy!_All    Ag.   VI,   2. 

Sonst  gebrauclit  er  sie  nur  in  der  Orestie,  und  zwar  im  Agamem- 
non und  den  Choephoren,  hier  aber  wiederholt,  und  in  folgenden 
Formen: 

w:_  wl   i—   I—  wl     i—      I_aII   Ag.  I,   q,  V.  3.   —   D,  a, 

V.  9.  —  ß,  V.  9. 
^  :  _  w  I  _  w  I  _  ^  I     u.      I  _  aO  Ag.  I,   q.  V.  4.   —  II,  a, 

V.  2.  —  Cho.  I,  Ep.,  V.  7. 

L_  I  L_  I _  w  I  v^  w  w  I _  All  Ag.  n,  ß,  V.  4. 

_  ^  I  __  V.  I  —  w  I   _  v^  I _  All  Ag.  n,  ß,  V,  5. 

-  wl_  ^l_  ^1   _  w  I-aH  Ag.  in,  8,  V.  1. 

L^  I-.  v^l_  wl   _  w  I_aII  Cho.  I,  ß,  V.  2.  4. 

L-  I  i_   l_  v^l    _  w  I_aI1  Cho.  I,  ß,  V.  3. 


Möge  man  an  einzelnen  Stellen  um  die  Pentapodie  hinweg- 
kommen können  (man  hat  es  versucht!),  so  ist  doch  so  viel  er- 
sichtlich, dass  man  es  nicht  an  allen  Stellen  kann.  Zu  deutlich 
und  unzweifelhall  respondiren  sich  in  mehreren  der  obigen  Stellen 
choreische  Penlapodien,  so  dass  audi  nicht  an  Ergänzung  des  an 
der  Hexapodie  fehlenden  Taktes  durch  eine  emmetrische  Pause  zu 
denken  ist,  die  nirgends  in  der  chorischen  Poesie  zulässig  ist 
Aucii  bemerken  wir  oben  mehrere  Pentapodien  mit  fallendem  Aus- 
gange, der  völlig  sinnlos  wäre,  wenn  ein  solcher  Takt  hinzulnite. 
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Debngeas  ei^bt  sich  aus  den  sämmllichen  Beispielen  (bei  Aristo- 
phaoes  kommen  keine  vor)  auch  eine  ganz  constante  Regel  lur 
die  Anwendung  der  choreisdien  Pentapodie;  man  vorgleiche  mit 
ihr  die  Citate  in  der  Eurfaythmie. 

Die  Pentapodie  nämlich  tritt  nur  in  kommatischen 
Gesängen  als  Hauptglied  der  Perioden  auf;  in  den  übri- 
gen choreischen  Strophen  bildet  sie  nur  innerhalb  der 
Perioden  Glieder,  die  als  Contraste  dienen,  wozu  auch 
die  Mittelspiele  gehören;  nie  dagegen  tritt  sie  dort  als 
eigentlicher  Stamm  und  als  äusseres  Glied  der  Perio- 
den, auf.  ' 

Für  die  Kenntuies  der  grossen  Gompositionen  ist  femer  die 
Erscheinung  wichtig,  dass  die  Pentapodie  nur  in  Einer  TriJogie  des 
Aeschylus  in  den  Stammperioden  (wozu  die  kommatischen  nicht 
gehören),  auflritt,  hier  aber  gerade  gar  nicht  selten.  Sie  nfiancirt 
also  jene  Composition  ganz  bedeutend,  gerade  wie  es  die  Dipodie 
in  den  Schntzflehenden  thut  Und  sie  kommt  nur  in  den  beiden 
ersten  Stücken  der  Trilogie  vor,  weil  das  letzte,  zu  einem  allseitig 
befriedigenden  Abschlüsse  hinstrebend,  ein  so  unruhiges  Thema 
wenig  verwenden  kann.  —  Die  bei  mir  im  Ajax  durch  Emendation 
bergesteilten  Pcntapodien  finden,  wie  in  der  vollständigen  Herstel- 
lung des  Sinnes,  der  dort  bis  jetzt  nicht  gelungen  war,  so  noch 
besonders  darin  eine  Stütze,  dass  in  kommalischen  Gesängen 
Sophokles  auch  die  logaödische  Pentapodie  anwendet,  die  er  sonst 
so  gut  wie  nicht  gebraucht. 

Aus  obigen  Beispielen  ist  nun,  da  mehrmals  Synkopen  im 
zweiten  Takle  auftreten,  zugleich  die  Gliederung  der  Pentapodie  in 
2  -f  3  Takte  zu  erkennen;  Synkope  im  dritten  Takte,  welche  die 
Gliederung  3-^-2  anzeigt,  ist  bei  Choreen  nicht  nachweisbar,  wohl 
aber  bei  Pindar,  in  den  logaödischen  Strophen,  und  so  auch  in 
den  kommatischcn  Logaöden  des  Sophokles. 

Endlich,  mn  der  choreischen  Pentapodie  das  ihr  gebührende 
volle  Burgerrecht,  das  man  theilweise  ihr  hat  rauben  wollen,  zurück- 
zugeben, will  ich  hier  noch  zusammenstellen,  in  welcher  Weise  die 
Formen  sich  respondiren.  Man  wird  daraus  erkennen,  dass  sie 
überall  am  rechten  Platze  ist,  wo  sie  angenommen  wurde.  Im 
Voraus  ist  noch  zu  bemerken,  dass  es  keine  eigentlich  springende 
Pentapodie  gibt,  da  die  Synkope  im  vierten  Takte,  weil  er  hier 
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der  vorleUtc  ist,  ja  den  fallenden  Ausgang  vielmehr  erzeugt,  der 
von  dem  entgegengesetzten  Ethos  ist,  als  der  springende  Bau. 
Wenn  die  Tetrapodie  ^:_wIl-.I_wI-_aO  springend  genannl 
wurde,  so  ist  sie  es  allerdings  viel  eher,  als  die  Pentapodie 
w  :— wit—l-.  w  l_  wl_  All,  wo  drei  (nicht  zwei  Takte)  folgen 
und  eher  den  scharfen  Einschnitt  vergessen  machen.  Wir  werden 
also  nur  von  absetzenden,'  nidit  von  springenden  Pentapodien  reden 
können.  Ferner  ist  zu  bemerken,  dass  fallende  Pentapodien,  welche 
zugleich  absetzend  sind,  gerade  wie  die  entsprechenden  Hexapodien 
keine  so  entschiedene  Tendenz  zum  Abschlüsse  haben,  dass  sie 
nicht  auch  Yorderglieder  sein  könnten;  so  dürfen  denn,  me  bei 
den  Hexapodien,  die  beiden  Hauptformen  der  fallenden  Pentapodie 
einander  in  beiden  Weisen  respondiren,  indem  beliebig  die  em 
Vorderglied,  die  andere  Hinlerglied  ist  Dies  beachtet,  haben  die 
Pentapodien  in  den  vorhandenen  Stellen  die  strengste  Respoosion. 
Es  entsprechen  sich  nämlich: 

A.   Fallende  Pentapodie  in  beiden  Formen  beliebig 

v^:— wl  L_  i_k^Ii_I__aII  Vordersatz  zu  wi  —  wl  —  v^l— wl 

i-1-.All  Ag.  1,  c;,  V.  3.  4. 

vy:-_wl-_v>I_wlL-l_>All  Vordersatz  zu  ^  •  —  ^  1  l—  I  —  ^  I 

u-I-aII  Ag.  n,  a,  V.  2.  9. 

,  B.   Vordersatz  und  Hintersatz  von  repetirter  Form,  dazwischen 
ein  absetzendes  Mittelspiel: 


l—  I— .v>l_vyl_v>l—  All 

l_l 

L_l 


v>l vyl v>l aII\ 

i-  I-  w  l_  v^  l_  All  )  CIk).  I,  ß,  V.  2.  3.  4. 

—   vy|-_   v>l_   v^I^aIK 


G.    Vordersatz  absetzend,  Hintersatz  repeürt: 

wi    u.    Ii —  I wlw»^wl AJI     ••••     v-»: v>l wl— .ol 

-  v.i_aii  Ag.  n.  ß,  V.  4.5. 

w:  —  >w/Il.I v^l    .^^    1 AÖ     ••••     ^:   L—    i  -o  w  I  -vy  *-»  II 

_wl_All  SepLVni.ß.-V.2.6. 
D.   Vordersatz  repeürt,  Hintersatz  fallend: 

—   wl_^l v^l .^1 All      ••••     v^l v>l wll I_aI 

Aj.  m,  Y.  V.  12.  u. 
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Wir  finden  wieder  nicht  Eine  Ausnahme  von  der  Regel;  sie 
wäre  gegeben,  wenn  in  einem  der  Beispiele  die  umgekehrte  Stellung 
wäre  als  in  C  und  D,  noch  mehr,  wenn  irgendwo  ein  Hinlersatz 
von  absetzender  Form  zu  einem  fallenden  Vordersatze  gehörte. 
Und  noch  genauer  ist  die  üebereinstimmung  mit  der  Anwendung 
der  Hexapodien  in  unseren  Beispielen.  Wo  nfimlich  im  Vordersatz 
ein  beweglicher  Takt  ist,  da  ist  dafür  im  Machsatze  ein  ruhiger; 
und  an  einer  Stelle  ist  der  letztere,  wie  so  oü,  die  Schlusssatze 
choreischer  Perioden,  logaödisch  (Sept.  VIII,  1.  1.). 
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l.  Pindars  logaödische  Gesänge  sind,  wie  ich  an  einem 
anderen  Orte  bemerkte,  die  schwierigsten  rhythmischen  Probleme 
des  Altertliums.  Um  ihren  Bau  zu  erkennen,  muss  man  in  der 
That  das  ganze  Gebiet  der  antiken  Rhythmik  und  Metrik  voll- 
kommen überblicken.  An  ihnen  liesse  sich  fast  das  ganze  System 
aufbauen  —  wenn  sie  nur  für  sich  allein  hinreichende  Sicherheit 
zu  geben  im  Stande  wären!  Aber  auch  die  sorgialügstQ  Forschung, 
wenn  sie  sich  auf  ein  zu  enges  Gebiet  beschränkt,  muss  auf  eine 
nicht  absehbare  Menge  von  Irrlhümern  führen.  Es  gibt  keine 
Horazische  Metrik;  es  gibt  keine  Pindarische,  keine  Sophokleische 
Metrik  u.  s.  w.,  sondern  die  gesammte  vorhandene  Literatur  muss 
lehren.  Diejenigen  I^eser  nun,  welche  sorgfaltig  die  allgemeinen 
Theorien  über  die  rhythmischen  Sätze,  §  12 — 17,  studirt  haben 
und  die  genauere  Darstellung  der  Choreen,  §  18 — 2l,  als  Muster 
für  Bildung,  Ethos  und  Anwendung  der  einzelnen  Sätze  sich  zu 
eigen  gemacht  haben,  werden  eine  specielle  Darstellung  der  Logaö- 
den nicht  vermissen.  Sie  würde  in  einer  Unmenge  von  Wieder- 
hohmgen  bestehen  und  nicht  wenig  Zeit  und  Raum  kosten.  Ich 
werde  deshalb  nur  wenige  Einzelheiten  geben,  die  als  Beispiele  be- 
legen mögen,  nach  wie  festen  Normen  auch  die  Eintheilung  der 
Epinikien  erfolgt  isL  Es  ist  keine  einzige  Strophe  in  denselben, 
die  ich  nicht  auch  nach  dem  Erscheinen  der  Eurhylhmie  wieder- 
holt geprüft  hätte.     Doch  habe  ich  ausser  den  beiden  Correcturen 

Schmidt,  CompositloDsIehre.  IS 


§  23.     Die  Logaöden  bei  Pindar. 


275 


icBg  die  lebensvollen  Körper  zertrümmert  hat,  um  aus  ihren 

nach  eignem  Gefallen  Phantasie-Skelette  zusammenzusetzen. 

eiae  soldie  Methode,  die  mit  Recht  die  Anhänger  des  grossen 

r^o  besonnenen  Forschers  Hermann  entrüstet  und  ihnen  allen 

»en  an  die  Rhytlimik  benommen  hat,  habe  ich  mich  auf  das 

'hiedeoste   in   der   Einleitung   ausgesprochen.     Gerade   dieses 

ilten  der  Tripodie  ist  durch  die  historische  Enlwickelung  der 

ten  aus  den  Dactylen  selir  erklärlich   und  liefert  ihrerseits 

unbedeutenden  Beleg  für  diese  Entstehung. 

Was  die  Gestalt  der  logaödischen  Sätze  anbetrifil,  so  ist 

e  des  kyklischen  Dactylus  eine  viel  grössere  Mannigfaltigkeit 

als  sie  bei  den  Choreen  möglich  war.     Hier  diejenigen 

welche    einen    besonders    hervorragenden    musikalischen 

haben;  ein  Verzeichniss  sämmtlicher  Sätze  gehört  in  die 

,-Die    springende    Tetrapodie    kommt    in    folgenden 

I1-.I    — s>    1_-aII 


•    Il_ 
^1 
■    I 

Pyth. 
Ditb. 

^  I 

^.  1 

K/        I 


Ol.  XI,  Str.  6.  —  Dith.  lU,  5.  — 
Nem.  lU,  Bp.  2. 

I   -_  v^    I_-aII    Pyth.  V,  Ep.  8. 
i   ^s^   l-_  All    Pyth.  n,  Str.  7.  —  V,  Str.  11. 
\^  ^  ^  I  _  All    Nem.  ni,  Str.  2. 
I   _  X.    I«  All    Ol.  I,  Str.  7,  Ep..3.  —  XIV,  9.  — 
Vm,  Str.  5.  —  X,  Str.  2,  Ep.  3.  —  Nem.  UI,  Str.  1.  — 

m,  11. 

I  _w  l_  aU  Ol.  IV.  Str.  8. 

w  I  »_  II  Diüi.  m,  8. 

w  l_A«  Pyth.  V,  Str.  11. 

V.  I  i_  II  Ol.  IV,  Str.  2. 


i 


li_l  _w   I  L^  11    Pyüi.  VU,  Ep.  2. 

springende  Hexapodie  hat  die  Formen: 

Is^  J  u  1  —  w  I  u.  I  ^:^  v^  I  ^  A II     Ol.  XI,  Str.  1. 
..Iu.l_- wiL-l    -v    I^aU     Pytli.  V,  Str.  10. 
^Il_I-^n^Il-.Iw  s^  ^I_aII     Nem.  VII,  Ep.  1. 


Bei  der  Annahme  hinkender,  hypermetrischer  und 
voll  auslautender  Sätze  liat  man  sich,  wenn  sieden 

18* 
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ZU  Ol.  IX,  Ep.  und  Pyüi.  VIII,  Ep.,  die  im  LeitßideD  aogegeben 
sind,  wo  der  erste  Fehler  seinen  Ursprung  in  einem  uns^gen 
Sdireibfelilcr  hat,  den  ich  nicht  bemerkte  (ich  hatte,  wie  man 

ieJclit  sollen  wird,  beim  Hinschreiben  des  Schemas  ein in 

V.  6  EU.  viel  gesetzt),  wSbrend  der  andere  in  dem  Auslassen  der 
Sclilussperiode  besteht,  nur  Einen  Vers  gefunden,  der  richtiger  ab- 
zullicilen  isL  Der  Schlussvers  von  Isth.  VII  ist  nSmlicb  zu 
schreiben 


i_  ^li_ 


So  wird  V.  U  zum  Nachspiel  von  Per,  IV  und  V.  12  die  ange- 
gebene selbständige  Periode.  Ausserdem  sind  die  Strophen  von 
I'tfth.  VU  anders  zu  gestalten,  worüber  §  37  nachzusehen. 

Nach  diesen  Eintheilungen  nun  haben  die  Sätze  je  nach  ilirer 
Ausdehnung  Tolgende  Verwendung  und  Häufigkeit  in  den  logaö- 
disciien  Strophen  Pindars. 


Dipodie. 

Tripodie. 

Tetrftpo- 
die. 

PeDtapo- 
die. 

Heiipo- 
die. 

Rcspond  Gliud 
Vorepici 
Hiuelspiel 
Niclispiel 

SOmiJ. 

16. 
8. 

138. 

2. 
22. 
11. 

132. 
1. 
10. 
8. 

37. 
5. 

5. 

54. 
1. 

^Suminc 

54. 

173. 

151. 

47. 

55. 

Das  Resultat,  welches  wir  aus  dieser  Tabdle  ziehen,  ist,  dass 
die  Tripodie  die  Iiäufigste  logaödiscbe  Reihe  bei  Pindar  ist.  Reeb- 
nen wir  nun  dazu,  dass  die  Pentapodicn  in  2  -|-  ä  oder  3  -|-  2  Takte 
zu  gtiedem  sind,  und  dass  etwa  die  HälRe  der  Hexapodien  iheüs 
wirklich  durch  Synkope  halbirt  ist,  tlieils  eben  so  gut  sich  in 
3  +  3  Takte  als  in  2  -f  4  oder  in  4  +  2  gliedern  iassl,  so  ist 
ersichtlich,  dass  mehr  als  die  Hälfte  dieser  Salze  eine  dipo- 
diKhe  Gfiederung  nicht  vertrigL  Wie  müsste  man  nun  mit  diesen 
kostbaren  Com  Positionen  umberwürgen,  um  dipodiscbe  Einlheihuii; 
überall  hineinzuliagen !     Es  kann   nur  gelingen,   wenn  man   eisl 


r 
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voUsländig  die  lebeasvoUen  Körper  zertrümmert  hat,  um  aus  ihren 
Knochen  nach  eignem  Gefallen  Phantasie-Skelette  zusammenzusetzen. 
Gegen  eine  solche  Methode,  die  mit  Recht  die  Anhänger  des  grossen 
Ufld  so  besonnenen  Forschers  Hermann  entrüstet  und  ihnen  allen 
Glauben  an  die  Rhythmik  benommen  hat,  habe  ich  mich  auf  das 
Entschiedenste  in  der  Einleitung  ausgesprochen.  Gerade  dieses 
Vorwallen  der  Tripodie  ist  durch  die  historische  Entwickelung  der 
Logaöden  aus  den  Dactylen  sehr  erklärlich  und  liefert  ihrerseits 
keinen  unbedeutenden  Beleg  für  diese  Entstehung. 

2.  Was  die  Gestalt  der  logaödischen  Sätze  anbetriill,  so  ist 
vermöge  des  kyklischen  Dactylus  eine  viel  grössere  Mannigfaltigkeit 
erreicht,  als  sie  bei  den  Choreen  möglich  war.  Hier  diejenigen 
Reihen,  welche  einen  besonders  hervorragenden  musikalischen 
Charakter  haben;  ein  Yerzeichniss  sämmtlicher  Sätze  gehört  in  die 
Helrik. 

I.  Die  springende  Tetrapodie  kommt  in  folgenden 
Formen  vor: 

w:  _w    li-l I-aII     Ol.  XI,  Str.  6.  —  Dith.  lU,  5.  — 

Nem.  lU,  Bp.  2. 
-  s^    li_l   —  v>    1— AÖ    Pyth.  V,  Ep.  8. 

y  w  wlL_l I_aI!     Pyth.  n,  Str.  7.  —  V,  Str.  11. 

-_^^    Il-Iv^^wI_aI1    Nem.  III,  Str.  2. 
-^  ^    IL-.I   -.V.    I__  All    Ol.  I,  Str.  7,  Ep.  3.  —  XIV,  9.  — 
Pyth.  Vffl,  Str.  5.  —  X,  Str.  2,  Ep.  3.  —  Nem.  UI,  Str.  1.  — 
Wlb,  m,  11. 
>i^w    lu>l_v^    I— Ali    Ol.  IV,  Str.  8. 

wiv^wwlL-l    ~w    iL-    II     Ditli.  III,  8. 

lu.1  -^  v./  I__aII    Pyth.  V,  Str.  11. 

»;  -^v.    lu-l  -M  v>   I  L.  II    Ol.  IV,  Str.  2. 
i_      IL^  I  «  V.    1  i_  II    Pyth.  VU,  Ep.  2. 


\f  0 


Die  springende  Hexapodie  hat  die  Formen: 

ü:-n^  wiu  1_  wiL-l  v3w  w  I— All      Ol.  XI,  Six.  1. 
w:_  ^|L_I_- v>lL_l    -..y    l-AÖ     Pyth.  V,  Str.  10. 
^.:_  v^li__l-^wlL_lv^  w  wI^aII     Nem.  VII,  Ep.  1. 

n.    Bei  der  Annahme  hinkender,  bypermetrischer  und 
überhaupt  voll  auslautender  Sätze  hat  man  sich,  wenn  sie  den 
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Vers  nicht  schliessen,  nach  §  15,  1  vor  rrrthum  zu  hüten;  die 
schliessende  Kürze  (oder  irrationale  Länge)  gehört  in  diesem  Falle 
fast  immer  als  Auflakt  zum  folgenden  Satze,  ob  nun  Wortcäsur 
häufiger  oder  seltner  sei.  So  haben  die  Verse  5—6,  Nem.  Vö, 
Str.,  folgende  rhythmische  Gäsur: 


i wll I .wll^    ^    <^  \    — «^  w     I w  I A II 

:  —\^  v>ll 1 .v^ll     «^       Iv^wvyl AÜ, 


und  wir  verzeichnen  ihre  Yorderglieder  als 

w  *: _  w  1 1_  I  _  All  und  v>  :  -^  w  I L_  I _  All,  nicht  als 

w  :_  v^li— I  — wll    und  v^:-^^Il-I_wI1. 

Ebenso  OL  V,  Ep.  2  _wIl_I-.aII,  nicht  __wIl.I_wII. 

Ueberhaupt  kommt  die  hinkende  Tripodie  nicht  vor,  ausser 
Islh.  VI,  Ep.  6,  wo  sich  -^  v/ 1  l»  I  _  w  II  findet.  Die  gleichnamige 
Hexapodie  ist  ein  dem  Pindar,  wie  allen  übrigen  Dichtem  unbe- 
kannter Satz.  Aber  die  hinkende  Tetrapodie  und  die  hin- 
kende Pentapodie  kommen  in  einem  und  demselben  Sieges- 
gesange  (und  nur  dort  —  ein  neuer  sciüagender  Beweis  für  das 
S.  76  Gesagte!)  zusammen  dreimal,  und  zwar  dicht  hinter  ein- 
ander in  der  Epode  vor,  nämlich  Ol.  IX, 

i' 

>:_    >l^^|_wl    L_    1— v^ll    V.  4. 

■^  V.  I  __  >  I   L_    I  —  V.  II  V.  5. 

>  :  —   w  I  -^  v>  I  -^^  I    L_    I  -.  w  11    V.  7. 

Ich  will  bei  dieser  Gelegenlieit  wenigstens  eimge  Fingerzeige 
geben,  die  bei  der  Gonstituirung  der  Reilien  zu  leiten  vermögen, 
obgleich  es  eine  Anticipation  der  Metrik  ist  Die  drei  so  eben 
ciUrten  Yerse  sind  nämlich  von  der  Art,  dass  Melriker  nach  dem 
alten  Systeme  ausrufen  werden:  „Jene  hinkenden  Sätze  sind  deine 
subjective  Ansicht;  ilir  Rhythmiker  könnt  aus  diesen  Versen  machen, 
was  euch  gerade  in  den  Kopf  kömmt!*'  Ganz  recht,  wenn  jemand 
mit  einseitig  gefassten  Ansichten  operirt.  Auf  diese  Art  würden 
unsere  „Tetrapodisten"  z.  ß.  ihre  auch  beliebten  Hexapodien  her- 
stellen können.    Sie  würden  schreiben: 

>:_>l-^wl_v^lL-.lL-l— All      V.    4. 

~wl   L_     I    L-    Il_Ii-.I-.aII    V.  5. 
>:—  wI-v^^^I-^k^Il-Ii—I  —  aH    V.  7. 
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Aber  diese  gedehnten  Hexapodien  sind  aus  dem  einfachen  Grunde 
falsch,  weil  bei  Pindar  und  überhaupt  in  der  Lyrik  vor 
Aeschylus  gar  kei/io  gedehnten  Sätze  vorkommen.  Erst 
Aeschylus  hat  die  gedehnte  Hexapodie  (§«18,  7)  und  Telrapodie 
(§  19,  2,  IV),  und  zwar  sehr  sparsam  angewandt,  während  Sopho- 
kles die  nicht  unüble  Erfindung,  die  vorzüglich  geeignet  war, 
Effect  zu  machen,  mit  nicht  zu  verkennender  Vorliebe  anwendet 
(vgl.  die  cilirten  Paragraphen).  Es  müsste  sich  doch  auch  gewiss 
Eine  Stelle  bei  Pindar  finden  lassen,  wo  drei  oder  mehr  synko- 
pirte  Takte  einander  folgten.  Und  ist.  es  nicht  ganz  gemäss  der 
sonstigen  historischen  Entwickelung,  dass  so  stark  effectmachendc 
Formen  erst  spät  auftreten  und  zwar  dort  zuerst,  wo  am  meisten 
nach  Effect  gestrebt  werden  muss,  nämlich  auf  der  Bühne?  Dieser, 
eine  Grund  schon  würde  vollkommen  jene  Hexapodien  als  falsche 
Uypotliesen  erkennen  lassen;  aber  es  spricht  noch  ein  anderer, 
eben  so  starker  Grund  dagegen.  Sehen  wir  uns  die  erste  Epode 
an  (und  die  ersten  Strophen  und  Epoden  pfleglen  ja  naturgeroäss 
dem  Dichter  am  meisten  vorzuschweben,  während  er  seine  Musik 
und  seine  Rhythmen  schuf!)*;  .wie  würden  diese  „hübschen"  Deh- 
nungen zu  dem  Inhalte  passen? 

[xott  Srffhofo^  Ttctcou] 

^atftfov  }cat  vcxbc  uicottc^ou  icavra 

afyeXfav  7u^[t^€J  tauTav,  u.  s.  w. 

Bas  wäre  eine  beflügelte  Botschaft,  in  der  Weise  besungen,  wie 
Lessing  die  Trägheit  verherrlicht! 

0  •  •  •   wie  •  •  •  sau  •  •  *  er  •  •  •   wird  es  mir, 
Dich  •  •  •  nach  Würden  •  *  •  zu  besingen! 

Noch  könnte  man  eine  andere  Notirung  versuchen,  wenn  man 
nämlich  wenigstens  die  lächerliche  Furcht  vor  der  Pentapodie  ab- 
streifte: 

>  :-_  >l-^  v^!_   v^l-«  >1_aII      V.  4. 

-^wl__    >l—   >  I-  All  V.  5. 

>  :_wl^  v>l->^  wl—  >I_aII     V.  7. 

Doch  auch  diese  ist  aus  zwei  Gründen  falsch,  und  zwar  ist 
der  erste  ein  historischer,  der  andere  aus  der  Natur  des  Textes 
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entnommen,  beides  wie  oben.  Es  kommt  bei  Pindar  und 
selbst  noch  bei  Aescbytus  kein  irrationaler  Choreus  als 
vorletzter  Takt  des  Verses  vor,  und  erst  Sophokles  hat 
diese  Neuerung  eingeführt.  Freilich  kann  bei  Logaöden  auch 
in  den  ungeraden  Stellen  unter  mancherlei  Verhältnissea  der  Takt 
_  >  stehen;  aber  gerade  als  vorletzter  des  Verses  ist  er  afTecürt, 
indem  man  gezwungen  wird,  auch  da,  wo  man  leicht  zum  Ende 
eilen  sollte,  der  Senkung  einen  starken  Nebenictus  zu  geben.  Nur 
an  Einer  Stelle  des  Aeschylus  habe  ich,  Eurh.,  S.  325,  irrthöm- 
lich  einen  solchen  Ausgang  angenommen,  Sept.  UI,  y,  V.  2;  aber 
hier  sind  die  drei  ersten  Verse  zu  schreiben: 

-^wl_^l    I I__aII 

_      1_     s^l^    >^l— wl_     aJ 


\^   • 


iiz. 


Die  Sache  ist  ganz  zweifellos;  man  musste  doch,  käme  jener 
Ausgang  bei  Pindar  und  Aeschylus  vor,  öfter  die  Responsion  __  ^ 
im  vorletzten  Takt  der  Verse  bei  ihnen  finden:  aber  diese,  häufig  bei 
Sophokles,  kommt  bei  jenen  nur  einmal  neben  Dochmien  vor,  Sept.Il, 
ß,  4.  Dann  sahen  wir  bereits  bei  Besprechung  des  trochäischen  Tetra- 
meters, §  13,  3,  wie  wenig  man  überhaupt  in  der  letzten  Partie 
eines  Verses  irrationale  Takle  ursprünglich  lieble.  Nun  der  Grund 
aus  der  Form  des  Textes,  der  zugleich  einen  positiven  Beweis  für 
die  Annahme  des  hinkenden  Ausganges  bildet,  d.  h.  desjenigen  Aus- 
ganges, durch  den  die  beiden  letzten  Silben  eng  zu  Einem  Takte 
vereinigt  werden  und  diesem  Takle  vermöge  des  starken  Tones  in 
seiner  Hauptsilbe,  ein  grosses  Gewicht  gegeben  wird.  Wir  sondern 
diesen  Sclilusslakt  durch  einen  Strich  ab. 

Ep.  a ,  V.  4.  ^oitf^ov  xal  vobc  uTcoirt^pou  |  Tcavra 

5.  dfyeXtev  Tc^pi^d»  |  xautav,   •  •  •  • 

7.  ^^afpeTOv  Xapfruv  v^piopiai  |  xaTCov. 

ß',  V.  4.  Zyjvoc  xiYyat4  ava7Cci)xtv  i^  |  at9vac 

5.  «vtXov  £XeLv.  xetvov  |  S'  foaav  •  •  •  • 

7.  apxaS'ev  'laTusxtovföo^  |  fuxXo^. 

y',  V.  4.  eiYjv  sipTjcyieTri]^  ava  |  yeto^ai 

5.  icpoofopoc  i»  Mdtaav  |  61999  *   •  •  •  • 

7.  sanoiTO.  7cpo$6vta  8'   apet^  |  t'  "^X^ov   •  •  •  • 
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h\  V.  4.    abcstvaf'  Touto  hi  jQfoo^o^f  \  a^Xov, 
5.    op^bov  opuaai  |  ^opa&iy,  •  •  •  • 
7.    eSxetpa,  Se^to^uiov,  bgmx"  |  oXxav. 

Man  sieht,  wio  schön  der  starke  Ictus  die  Stammsilben  der 
Schlusswörter  triflt;  unter  den  zwölf  Fällen  fallt  er  nur  zweimal 
mitten  in  ein  Wort  Nun  sind  aber  gerade  diese  Schlusswörter 
durchsdinittlich  die  allerbedcutungsvollslen  im  Verse,  und  es  wäre 
wahriich  unschön  gewesen,  aDe  zwölf  Mal  diesen  Ictus  mit  der 
letzten  Flexionssilbe  zu  verbinden:  TcavTa,  xaurav,  xaicov,  i^ai^- 
vac,  icady,  9UTXa^  u.  s.  w.,  während  nach  unserer  Eintheilung 
derselbe  auch  da  passend  ßllt,  wo  der  letzte  Takt  nicht  von  einem 
ganzen  Worte  gebildet  wird:  ^§a(q)vac,  avaysiÄat,  mit  den 
prosaischen  Accenten  stimmend. 

Dies  wäre  eine  weitere  Probe  von  der  Anwendung  der  in 
§  12  zusammengestdlten  Kriterien. 

in.  Von  der  Pentapodie  mögen  noch  die  Belege  für  ihre 
beiden  Gliederungsarten,  wie  sie  am  deutlichsten  durch  Synkope 
eines  der  mittleren  Takte  wird,  zusammengestellt  werden: 

A.  3  +  2  Takle. 

v^  :__  v/  I  -^^  Il_<  _v>   I—aII 
Ol.  IV,  Str.  6.  —  Pylh.  X,  Ep.  4. 

«.  >  1  -1^^  Il_  I -^vy  l— All  «^wwI-wv>Il_-I-^v>I_»aH 

OL  V,  Str.  1.  Nem.  VH,  Ep.  2. 

w:_  >!wwwIl— I  «-v-»  I— All 

Ol.  XI,. Str.  5. 

Wl^wwll Iwwvyll—     II  -^  ^1  wll l^w^l All 

Ol.  XI,  Ep.  3.  Nem.  VI,  Str.  1. 

U.I-wv^lU-1-vyv/ll—  II  ^:U-I-v>wIl_1_v>I  _  a  II 

04.  XI,  Ep.  4.  Pyüi.  II,  Ep.  6. 

ws^vy  I  w  iL- l-ww  I_-aII  -wwI-.v>Il-I*-iu»J|l-.II 

Ol.  XI,  Ep.  9.,  Ol.  XIV,  6. 

B.  2  +  3  Takte. 

v^  i  _  w  I L- 1  -^  w  1  _  w  1  __  All  Ol.  XI,  Str.  2. 
-^^wlL-lwvvv/l-v^wl  i-  II  Pylh.  V,  Ep.  6. 

w:  —  v^  I  L-.J  w  w  w  I    L-    I  _  All   Dilh.  III,  14. 
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3.  fm  Allgemeinen  sei  hier  noch  bemerkt,  dass  fallender 
Ausgang  bei  Pindar  verhältnissmässig  seilen  ist  Während  bei  den 
übrigen  Dichtern  die  Eurhythmie  sehr  häufig  zur  Annahme  desselben 
fuhrt  und  so  immer  Verse  und  Perioden  von  tadellosem  Baue  und 
zugleich  grösster  musikalischer  Wirkung  entstehen,  lässt  sie  bei 
Pindar  vielmehr  erkennen,  dass  voller  und  katalektischer  Ausgang 
bei  ihm  bei  Weitem  das  Gewöhnlichste  ist.  Und  dies  steht  wie- 
der im  besten  Einklänge  mit  der  «historischen  Entwickelung  der 
Logaöden.  Sie  sind  hauptsächlich  eine  Umbildung  der  Dactylen, 
und  diese  haben  fast  nie  fallenden  Ausgang.  Auch  die  Choreen, 
welche  die  dipodischen  Partien  geliefert  haben,  entbehren  in  den 
ältesten  Versen  der  Synkope  im  vorletzten  Takte. 

Aus  diesem  Grunde  trefien  wir  ihn  in  den  dorischen  Strophen 
Pindars  so  gut  wie  gar  nicht.     Denn  diese  sind  die  ailerconserva- 

livsten  Weisen,  die  ja  selbst  jene  Takle  i_  wl II—  kj\ B 

bewahrt  haben,  aus  denen  sich  später  der  %-Takt  der  Choreen 
entwickelte. 

4.  Sollen  die  vom  eurhythmischen  Standpunkte  aus  in  den 
jogaddischen  Strophen  Pindars  gemachten  Eintheilungen  sich  als 
stichhaltig  erweisen,  so  müssen  die  grösseren  Sätze  mmdestens 
auch  eine  ihrem  Bau  und  Charakter  entsprechende  Stellung  in  den 
Perioden  haben;  und  das  haben  sie  durchaus.  Hier  für  die  beiden 
Extreme,  die  springenden  und  die  fallenden  Sätze  die  Regeln,  wo- 
mit wir  §  18,  2,  5  und  §  19,  2,  I.  m  zu  vergleichen  bitten. 

I.  Zwar  kann  die  springende  Tetrapodie  auch  ein 
Hinterglied  zu  einem  anderen  Satze  bilden,  doch  nie 
zur  fallend^BU  und  nie  kann  sie  die  Strophe  schliessen. 

n.  Die  fallenden  Pentapodien  und  Hexapodien  sind 
stets  Hinterglieder.  Sind  «ie  zugleich  absetzend,  so 
können  sie  auch  sich  selbst  respondiren  (Ol.  XlII,  Str., 
V.  2.  5).    Vgl.  §  18,  5,  ni. 

III.  Die  springenden  Hexapodien  sind  immer  Vorder- 
glieder. 

Was  sonst  nöthig  ist  von  Pindar  zu  wissen,  wird  in  der  Lehre 
vom  Bau  der  Verse,  Perioden  und  Strophen  Eriedigung  finden. 


_*_.^t. 
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1.  Wenn  wir  in  Piodars  kunstvollen  logaddischen  Strophen 
sämroüiche  Elemente  vereinigt  finden,  welche  zusammentraten,  um 
diese  mannigfaltigste  aller  Weisen  zu  bilden^  so  beginnt  bei 
Aeschylus  eine  Classification  der  verschiedenen  Reihen  sich  be- 
merkbar zu  machen.  Ein  Process  der  Klärung  und  Sonderung 
vollzieht  sich.  Einerseits  nämlich  schliessen  sich  die  dipodisch  zu 
gliedcmdeh  Logaoden  enger  an  die  choreischen  Weisen  an,  indem 
sie  in  den  entsprechenden  Gesängen  meist  als  Tetrapodien  theils 
selbständige  Strophen  bilden,  theils  solche  Perioden,  oder  als  ein- 
zelne Sätze  die  letzteren  entweder  einleiten  oder  beschliessen.  Wir 
werden  ^diese  Verhältnisse  in  Buch  V  näher  besprechen,  wo  wir 
die  logaddischen  Debergangsthemata  besonders  ins  Auge  fassen 
müssen.  —  Wo  dagegen  die  Logaoden  bei  Aeschylus  die  Haupt- 
masse der  Gesänge  ausmachen,  da  ist  die  Tripodie  nicht  seltener, 
ab  die  Tetrapodie,  und  ausserdem  machen  auch  die  Pentapodie 
nod  die  Dipodie  (in  den  Schutzflehenden)  sich  sehr  bemerkbar. 
Diese  Gesänge  sind:  Cho.  UI;  Suppl.  I  (wo  die  Tetrapodie  vor-  « 
herrscht).  IV.  V;  Pers.  IV;  Sept  HI.  VI.  Es  ist  sehr  bemerkens- 
werth,  dass  in  ihnen  voller  Ausgang  der  Sätze  noch  sehr  häufig 
ist,  obgleich  auch  das  Bastreben,  Tetrapodien  durch  fallenden  Aus- 
gang herzustellen,  bereits  sehr  deutlich  hervortritt,  wie  denn  z.  B. 
die  Silbencombination  _  ~  _  v^  ^  _  "cr  gewöhnlich  _  ^  I  -^  ^  i 
L- 1  _  A II ,  nicht  _  ^  I  -^  vy  I  —  vy  II  zu  messen  ist. 

Nur  über  den  allerbedenklichsten  Punkt,  dessen  Erklärung  in 
der  That  die  grösste  Schwierigkeit  hat  und  durch  den  leicht  das 
Bedenken  derjenigen  wach  wird,  die  fest  an  den  Silbencombina- 
tionen  haAen  und  nichts  kennen  als  diese,  muss  ich  hier  ausfuhr- 
licher sprechen,  nämlich  über  den  Gebrauch  der  Logaoden 
neben  Dochmien  bei  Aeschylus.  Zugleich  aber  sind  die  da- 
bei vorkommenden  Choreen  zu  erledigen.  Schon  Eurh.,  §  18, 
1 — 4  habe  ich  auf  diese  Schwierigkeiten  aufmerksam  gemacht. 

Sehen  wir  zuerst,  was  vom  Standpunkte  der  alten  Metrik  aus 
mit  den  choreischen  und  logaödischen  Tripodien  in  den  dochmi- 
scben  Strophen  anzufangen  wäre.     Ich  habe  in  den  Schemen  zu 
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Aeschylus  wiederholt  die  Silbencombinaüon  s^  v>  ^  «_  ^  ^  und 
v/  v^  w  vy  v>  w  —  als  eine  Tripodie  im  Vg-Takt  gefasst,  und  zwar 
in  folgenden  Versen: 

v>:_s^l—  wIl_IIw^wJ    »_vy    I— All   Ag.  V,  e ,  1 . 


\^  l  __  \j  I  _   \j  I  L—  W  \^  s^  \^  \  \y 


LV'li:!)      (S    Ag.V.U-2. 


S'* 


l-^..lL-ll l^.I-.AlK        n^      Suppl      n       0, 

wwl_    wlL-llw  v^  V.I     -    s^      l-,All>'         \J31  V.    4— 5. 


\^   v^  v> 


3> 


v^^wl_    >^ll_ll^    ^    ^1      _w       I     l_    ll^w^^ll_l_AD3J"'''•^'• 
3^Ep.  4. 

An  allen  diesen  Stellen  muss  aucii  der  Laie,  der  weder  den 
Bau  der  Verse  noch  den  der  Perioden  und  Strophen  Wissenschaft« 
lieh  kennt»  unmitlolbar  fühlen,  wie  schön  die  ersteren  gegliedert 
sind:      Die    Sätze      ^^  w  v^  1^  v>  I— aII,        v>  :— v>  I_  J  Il-II, 

\j    \j   K^  \  -v/  \^  I  L—  II,    ^^   v-»    'w'lvy    \^    \y|_All    und    — v-/  Vi/  I  __  ^^  I  -«.  A  H 

entsprechen  sich  alle  auf  das  Genaueste ,  auch  ^  ^  l  __  v^  i  ^  w  H 
macht  im  Ganzen  keinen  anderen  Eindruck.  Ist  es  nun  wissen- 
schaftlich, diese  Sätze,  die  überall,  auch  in  logaödischen  und 
choreischen  Strophen,  sich  entsprechen,  der  Grille  zu  Liebe,  Alles 
müsse  Dochmiusjsein,  was  einBochmius  sein  kann,  hier  zu  dem 
AUerverscbiedensten  zu  stempeln?  Da  komm^  denn  jene  uner- 
hörten, unaussprechlichen  Dochmien  mit  zum  Thett  funfsflbigea 
Anhängseln  zum  Vorschein,  welche  wir  §  15,  8  einer  richUgeo 
Beleuchtung  unterworfen  haben.  Nun  vergleiche  man  dagegen  die 
köstlichen  rhythmischen  Perioden,  welche  sich  nach  unserer 
Einlheilung  Ag.  V,  (;  Suppl.  ü,  a  und  Gho.  VI  ergeben,  wo  auch 
nicht  Eine  Silbe  störend  und  überflüssig  nachklappt  oder  vor- 
schlägt, Alles  die  schönste  Harmonie  und  Uebereinstimmung  zeigt! 
Auch  in  den  Strophen  Ag.  V,  s  und  Prom.  IV  wird  jeder,  der 
irgend  Einsicht  von  dem  hat,   was   poetische  Form  ist,   sogleich 
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fühlen,  wie  die  oben  neben  einander  gestellten  Sätze  und  Verse 
sich  entsprechen,  trotzdem  die  Periodoiogic  fehlt.  Ein  Versländ- 
niss  jener  komraaüschen  und  monodischen  Gompositionen  wird  der 
dritte  Band  unserer  Kunslformen  eröffnen.  Was  ist  aber  der  Be- 
griff, den  die  Metriker  mit  einem  Dochmius  wie  mit  allen  übrigen 
rhythmischen  Sätzen  verbinden?  Er  fehlt  überhaupt.  Da  nach 
ihnen  millen  in  Pindarischen  Siegesgesängen  Dochmien  vorkommen 
können,  warum  sollten  sie  auch  nicht  in  den  Rhapsodien  der  Uiade 
und  Odyssee  auftreten?    Hexameter  wie 

I I II I I II,     . 

__v^^i I n^v^  wi I II 

und  einige  andere  können  nach  jenen  ohne  Weiteres  als  Dochmien 
„sequenti  trochaeo"  betrachtet  werden: 

__  vSw l\ ^vi^ lXjl-^ 

u.  dgl.  m.  Das  wäre  in  keiner  Weise  unmöglich,  da  Hermann  ja 
16  verschiedene  Gliederungen  des  Hexameters  annimmt,  je  naclr 
den  16  möglichen  Worteinschnitten  und  Westphal  ihm  das  Meiste 
nachbetet.  Freilich  zeigt  sich  Hermann  wie  immer  als  einen  tiefen 
Denker,  indem  er  (El.  d.  metr.  p.  334  sq.)  bei  Annahme  seiner 
Cäsuren  ein  Gefühl  für  die  ethische  Wirkung  dieser  ofl  dem  Rhytli- 
mus  widerstreitenden  grammatischen  Einschnitte  zeigt,  während 
Westphal,  der  ziemlich  bis  zum  Begriffe  der  rhythmischen  Reihe 
vorgedrungen  ist,  diese  Theilungon  als  rhythmische  auffasst,  ganz 
gegen  alle  Regeln  der  Rhythmik. 

Während  nun  aber  die  Metrik  er  einen  Theil  jener  Tripodien 
zu  Dochmien  zu  stempeln  vermögen,  während  sie  die  übrigen  als 
fatale  Anhängsel  dulden  müssen,  was  auch  bei  der  Dipodie 
-^^1— v^ll  Sept.  I,  8,  V.  2  geschehen  kann,  so  machen  ihnen 
die  neben  Dochmien  vorkommenden  Tetrapodien  schon  weit  mehr 
Hübe.  Einen  Thcil  derselben  freilich  können  sie  zu  Dochmien 
nebst  Aniiaogsel  zerarbeiten»  nämlich  die  folgenden,  bei  denen  ich 
rechts  die  Producte  angeben  will,  die  nacli  Seidlerschen  und  Her- 
mannscbeo  Grandsätzen  herausgebracht  werden  könnten;  die  An- 
hängsel vorne  ond  hinten  schliesse  ich  wie  in  §  15,  8  in 
Klammern : 
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>: 


%^   •  v> 


w   . 


<^  v^     I      ' w 

Prora.  IV,  8 

«^     I     \J 

KJ  \^  i      sy 


-        I 
^    I 
I 


Ag.  V,  T,  2;  Sept.  1,  8,  6. 

_    ^  l_  All     Ag.  V,  8,  2.     s^  ^vy    v^  v^  _(v>   _) 
l—      I—  All     Ag.  VI,  5.         (__)   vy  -^^^  -_-v3r 

I—    I_aI1  _  v5  w  _z.  w  _a  (w) 

;  Suppl.  VI,  ß,  4;  Sept.  V,  a,  3.  ß,  2. 

L-   1  —  A II  Sept.  IV,  a,  5.  v^  x5  ^  -i.  ^^  -i.  (— ). 

-»^  ^  1  _L  All  Sept.  n,  ot,  5.  _vSv-._i. ^_i.  (vyw_). 

L_    I_aH  Sepl.II,  0,6.  (w)vyN5w_z.v>_i.(_). 

-  w»^aII  Sept.IV,  ß,3.  (v^_)__viw-iw  v7. 

L_    I  —  All  Sept.  IV,  ß,  5.  (_ w)  -L  vS  w  —  -o-. 

_  vy  I  —  vy  II  Sept.  IV,  Y.  5.  (w_)__viw_2.w_£.(— ). 


vy 


w  I  wv^vy  I — ^  I  —All  Prora.  IV,  Str.,  V.  13.  (v^^v^)  w>iw^v>-i. 
<^  t  v^w^  l__w  I— aII   Sept.  II,  Y»  3.      (—  v#)  ^y  ^:S  w  »^  w  v7. 


Die  übrigen,  ganz  ähnlichen,  die  z.  B.  nur  von  jenen  dadurch 
verschieden  sind,  dass  sie  einen  unaufgelöslen  Choreus  _  ^  liaben, 
wo  dort  ein  aufgelöster  (^  vx  ^)  steht,  sind  dann  schlechterdings 
nicht  mehr  zu  bewältigen:  sio  müssen  als  eigene  ^ordines^',  oder 
wie  sie  sonst  genannt  werden  mögen,  geduldet  werden. 


N-/ 


\^     • 


: vy 

—    x^l 

All 

Ag.  V 

\Z. 

.  7. 

:_  w 

l_  wl 

1       1 

wll 

Cho. 

VI, 

Ep.  9. 

>^  \^  \y 

1-^.^1 

\^  1  __ 

v^n 

Cho. 

VI, 

Ep.  11. 

— _   v> 

L_      1 

— ^    s»/   1  •_- 

All 

Sept 

n. 

a,  4. 

-.>  v^l 

—v-/   v-^ 

s>   1  

.All 

Sept. 

n. 

ß.  4. 

-^^1 

— V-»    Vi^ 

^k^  1 

.^1! 

Sept 

IV, 

ß*6. 

_     s^\ 

__     wl 

L_     1  — 

.All 

Prora 

.  IV 

,  Str.  15. 

Hit  den  Pentapodien  rauss  formlich  gewürgt  werden,  damit 
einige  derselben  zu  Dochmien  mit  Vor-  und  Nachklapp  werden; 
die  anderen,  bei  denen  zufallig  keine  Silbencombinationen  vor- 
handen sind,  welche  sich  eine  so  barsche  Behandlung  gefallen 
lassen,  müssen  dann  wieder  geduldet  werden.    Jene  sind: 


fe-. 


§  23.    Die  Logaoden  der  Dramatiker.  285 

vy   :  v>  I      L— ^  1  «w^    v^  v>  I vy  I  All  (vy )    vy  -JL  vS   v^  vy   -L.  (<^  )  . 

Ag.  V,  5,  1.  —  e,  4. 

_wl       I Ivywwl vyl_All      Ag.VI,  2.     ( w )  ^y^s^J-^TJ  . 

v^l       l__       l-urwl wI_AII  ( vy--«)_Ki^_Lww'. 

Prom.  IV,  Str.,  V.  2. 
Prom.  IV,  Str.,  V.  7. 

Von  der  letzleren  Art  dagegen  sind  mehrere  Pcntapodien  bei 
Sophokles.  Bei  den  Hexapodien  endlich  ist  diesem  Verfaliren  eine 
Grenze  geselzl:  sie  lassen  durchaus  keine  Dochmien  aus  sich  her- 
ausschneiden, wie  man  an  den  Citalen  §  18,  6  erkennen  wird. 

Wir  fragen  nun,  ob  dagegen  die  logaödischen  und  choreischen 
Sätze,  welche  wir  eigentlich  gar  nicht  angenommen,  sondern 
einfach  als  in  den  dochmischen  Gesängen  vorgefundene  verzeich- 
net haben,  nicht  vollständig  durch  ihr  zahlreiches  Vorkommen  ge- 
schützt werden?  Ist  es  Wissenschaft,  diejenigen  mit  Hängen  und 
Würgen  umzuarbeiten,  die  es  dulden,  während  man  doch  ge- 
zwungen ist,  eine  grosse  Aozalil  dieser  Sätze  stehen  zu  lassen? 
Und  ist  das  Methode,  aus  dem,  was  etwas  ist,  gewaltsam  ein 
Nichts  zu  machen?  Denn  das  sind  jene  Dochmien  mit  ihren  An- 
liängen.  Es  sind  aber  die  Choreen  und  Logaoden  überall,  wo  sie 
neben  Dochmien  vorkommen,  an  ihrem  rechten  Platze.  Sie  ge- 
währen in  der  stürmischen  Unruhe  jener  ewig  wechselnden  Takte 
die  ruhigen  Anhaltspunkte;  theils  bilden  sie  mit  ihnen  herrliche 
Perioden,  in  denen  die  auf-  und  abwogende  Bewegung  ihren  an- 
genehmsten Abschluss  findet;  theils  schliessen  sie  dochmische  Par- 
tien als  Nachspiele,  gerade  wie  sie  es  bei  dem  anderen  Metrum 
der  höchsten  Aufregung,  den  Choriamben  thun;  und  in  anderen 
Fällen  unterbrechen  sie  den  gleichsam  schon  überfliessenden  Strom 
der  Musik  und  führen  ihn  in  sein  Bett  zurück.  Wir  werden  die 
schöne  Gesetzlichkeit,  welche  hierin  herrscht,  in  späteren  Ab- 
schnitten, namentlich  aber  in  der  Lehre  von  den  Monodien  näher 
kennen  lernen. 

2.  Bei  Sophokles  sind  streng  zu  unterscheiden  die  Logao- 
den der  eigentlichen  Chorlieder  und  die  in  den  kommatischen  und 
monodischen  Gesängen.     Nur  die  letzteren  haben  den  Reichthum 


286 


§  28.    Die  Logaoden  der  Dramatiker. 


der  Pindariscbcn  Sätze  zu  ihrer  Verfugung.  Die  I]|jpodie  ist  be- 
reits §  20  bespcpchen  worden;  im  Uebrigen  lauten  die  Haupt- 
regeln : 

i.  Die  Logaoden  der  echten  Chorlieder  bei  Sopho- 
kles bestehen  fast  durchgängig  aus  dipodisch  zu  zer- 
legenden Sätzen,  und  zwar  aus  Tetrapodien  und  Hexa- 
podien,  neben  welchen  die  Dipodie  nur  unter  ganz  be- 
sonderen Verhältnissen  auftritt  (s.  §  20,  4). 

II.  Die  Tripodie  ist  seltener  und  kann  nie  am 
Schlüsse  einer  Strophe  stehen. 

Sie  hat  viele  Uebereinstimmuag  in  der  Anwendung  mit  der 
Dipodie;  und  wir  bitten  deshalb  auch  hier  §  20,  4  zu  vergleicheo. 

Sie  ist  Mittelspiel,  0.  R.  V,  6;  AnL  I,  ß,  V.  3;  H,  a,  V.  4; 
DI,  ß,  V.  .6;  —  bildet  die  respondirenden  Mittelglieder  einer 
Periode,  Ant  IV,  4;  Pliü.  lY,  Ep.,  V.  7—8;  —  oder  sie  ist  Vor- 
spiel,  Ant.  n,  ß,  V.  1 ;  —  sie  bildet  Anfangsperioden  einer  Strophe, 
0.  C.  in,  ß;  VIII;  —  odej  eine  mittlere  Periode,  eine  „Fuge**, 
Aj.  IV,  a;  0.  R.  IV,  a;  Ant.  VI,  ß:  VII,  a;  —  wo  sie  aber  die 
Hauptmasse  bildet,  da  wird  die  Periode  oder  Strophe  zuletzt  doch 
durch  Tetrapodiea  oder  Hexapodien  abgeschlossen,  Aj.  IV,  ß;  VII,  ß; 
Ant.  VI,  OL. 

HL  Die  Pentapodie  kommt  nur  zweimal  als  Vorspiel 
vor,  EL  U,  Sir.  und  Trach.  V,  a;  dann  zweimal  unter  den 
Mittelgliedern,  wird  bier  aber  durch  eine  fallende  Telra- 
podie  im  Verse  abgeschlossen,  Phü.  HI,  a,  3 — 4. 

Das  Letztere  geschieht,  wegen  des  Charakters  der  Unruhe, 
den  die  Pentapodie  mitten  unter  dipodischen  Sätzen  haben  nuiss. 
Vgl.  §  21,  2. 

IV.    Die  Hexapodie  tritt  nie  in  haibirter  Form  auf. 
V.    In  den  kommatischen  tiesängen   wird  die  Tri- 
podie  und   die   Pentapodie  ohne  Einschränkung   ange- 
wandt. 

Die  Pentapodien  sind: 


«w/ 


^11)  Trach.  VI,  7—8, 

All/ 

All      El.  U,  Str.  V.  1. 


>,. 


§  34.    Die  Sätse  der  dori«chen  Strophen. 
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\^     m 


_  wl 

L-»      1  -%y  ^-'  i     __    \y 

-  wl 

L_       1  "^^  v>  1                vy 

;_  v> 

__      V^    1  ~"Vy    S^    1      ""V^     \^ 

— vy    vy 

-^   w  1  _     v>  1    -^    w 

— v^»    <-' 

l  — >-j»  v>  1     L_     1  ^/    \^   «^ 

;;[)  Aj.  VI.  5.  8. 
''S)  Aj.  VI,  14.  16. 


_  A II      O.e.  I;  Anom.  y,  V.  1. 3.  5. 7. 


.  3.  Aristophanes,  bei  dem  wir  einfach  die  Schemen  zu 
vergleichen  billcn,  zeichnet  sich  dadurch  aus,  dass  er  fast  immer 
die  Strophen  oder  Perioden  ganz  rein  baut,  entweder  aus  lauter 
Tetrapodien,  oder  aus  lauter  Tripodiein.  Ein  hubscher  Wechsel  von 
Pentapodien  und  Tetrapodien  ist  Eq.  K.  Diesi;  Einfachheit  ent- 
spricht durchaus  dem  volksmässigen  Charakter  seiner  Lieder. 


§  24.    Die  Sätze  der  donsdieiL  Strophen. 

1.  Ueber  die  dorischen  Sätze  kann  vorläufig  die  kurze  Auf- 
zahlung im  Leitfaden,  §  22,  2  verglichen  werden.  Uei  Pindar, 
dessen  dorisdie  Strophen  als  Muster  betrachtet  werden  müssen, 
haben  die  Satze  folgende  Frequenz  und  Anwendung: 


Dipodie. 

Xripodie. 

Tetrapo- 
die. 

Pentapo- 
dle. 

Respondirendes  Glied 
Vorspiel 
Miltelspiel 
Nachspiel 

112  mal 

35. 
13. 

140. 
2. 

22. 
10. 

152. 

16. 
16. 

94. 
3. 
5. 
7. 

Summe 

160.     . 

174. 

184. 

109. 

Aus  dieser  Tabelle,  die  mit  der  über  die  Logaöden,  §  22,  1, 
zu  vergleichen  ist,  wird  sogleich  ersichtlich,  dass  die  dorische 
Upodie  eine  ganz  andere  Stellung  hat,  als  die  logaodisclio  und 
choreisclie.     Sic   ist   fast   eben  so   iiäufig   als   die  Tripodie   und 
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Tetrapodic,  häufiger  als  die  Pentapodie  und  wird  keineswegs  in 
besonders  hervorragender  Weise  als  nicht  respondirendes  Glied  ge- 
braucht. Zwei  Verse  bei  Pindar  haben  jetzt  ihren  Bau  besser  er- 
kennen lassen, 

Nero.  Vm,  Ep.,  V.  6: 
ib.  XI,  Str..  V.  5: 

Im  Debrigen  liegen  meine  Schemen  zu  Pindar  der  Aufzählung 
zu  Grunde. 

2.  Das  Yorkomg^en  der  Dipodie  wird  direct  bewiesen  durch 
Ol.  Vn,  Str.,  V.  3,  wo  _:l-  ^l_-7vll  den  ganzen  Vers  bildeL 
Dann  sind  die  48  Stellen,  wo  sie  Mittelspiel  oder  Nachspiel  ist, 
sichere  Beweise,  so  wie  an  vielen  anderen  Stellen  die  Periodologie 
ohne  Annahme  von  Dippdien  nicht  herzustellen  isL  Jene  aber 
leitet  naroenllich  in  den  metrisch  so  einfachen  dorischen  Strophen 
ganz  sicher.  Wir  bitten  hier,  wie  bei  den  anderen  Nummern  sidi 
die  Belege  selbst  zu  suchen,  die  bei  der  Uebersichtlichkeil  unserer 
Schemen  ganz  rasch  zu  finden  sind. 

3.  Andererseits  wird  aber  auch  das  Vorkommen  der  Tetra- 
podien bewiesen  durch  Responsionen  zwischen  Sätzen  mit  echt 
dorischen  und  solchen  mit  dactylischen  Takten.     Es  respondiren 

sich  u-vyl Il-v>I II   und__v^v^i_wwl_^^! II 

Ol.  VI,  Ep.,   V.  2;   Isthm.  ffl,  Str.,   V.  5;   ferner   __:_  ^  v>l' 

«.wv^l_^^l II   und   L-v^l li_lwl y  Pylli.  IV, 

Ep.,  V.  5 — 6.  Offenbar  köpnle  man  die  dactylischen  Tetrapodieu 
hier  nicht  in  zwei  Dipodien  Iheilen,  was  nolhwendig  wäre  zur 
Rettung  der  Periodologie,  wenn  man  es  bei  den  echt  dorischen 
thäte.  Ausserdem  entscheiden  die  16  Fälle«  wo  die  Tetrapodie  als 
Nachspiel  vorkommt«  während  sie  als  Hittelspiel  allerdings  bei 
manchem  Pausensatze  auch  als  zwei  Dipodien  betrachtet  werden 
könnte.  In  den  wenigen  zweifelhaften  Fällen  entscheidet  das 
Ebenmass  der  Perioden. 

4.  Dass  statt  der  Pentapodien  nicht  Dipodien  und  Tripo- 
dien  zu  schreiben  seien«  geht  aus  ihrem  Gebrauche  als  nicht 
respondirendes  Glied  (15  mal)  hervor«  wo  sogleich  die  Periodologie 
aufgehoben  wäre«  wollte  man  in  dieser  Weise  trennen.    Debrigens 
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haben  die  dorischen  Pentapodien  einen  schönen  und  regelmässigen 
Bau    und    bilden   eine,  angenehme   Vereinigung   und   Aussöhnung 

zwischen   den  beiden  Hauptlhemen   ihrer  Slrophen    (l_  ^  i i 

L»  w  1 II  und  _  w  s^  I  __  w  ^  I ). 

5.  Wie  verkehrt  und  unhistorisch  obendrein  es  ist,  mit  Ge- 
walt die  dorischen  Strophen  in  lauter  Tetrapodien  und  Dipodien  zu 
veraii)eiten>  ist  schon  in  der  Einleitung  besprochen  worden,  womit 
§  20,  6  zu  vergleichen  ist.  Nur  über  die  fx^pa  dx^oXa  West- 
phals  (s.  S.  10)  will  ich  noch  einige  Andeutungen  geben.  Auf  drei 
Stellen  ndmlich  scheint  die  Annahme  einer  ,,Krusis''  der  Instru- 
mente, welche  eng  mit  der  Melodie  des  Gesanges  zusammenhinge, 
so  di^ss  diese  ohne  jene  nicht  vollständig  wSre,  einige  Waiirschein- 
lichkeit  zu  haben.-  Wir  treffen  Ol.  Vn,  Str.,  V.  1,  6;  Vm,  Str., 
V.  6  und  Nem.  X,  Str.,  V.  1   die  Tripodien  w  v^  5 li—  wl 

H,   ww: li«wl—  All    und  ^^  v^  :_  V-.  ^  II- w  I ^IU 

Diese  Sätze  würden  nun  durch  jenes  „Rumps''  zu  Tetrapodien 
und  der  Takt  l.  ^  hätte  jedesmal  so  seine  reguläre  Stellung. 
Auch  ohne  an  die  Periodologie  zu  denken»  lässt  die  Correctr 
heit  unserer  Kola  sich  unschwer  erkennen.  Die  Tripodie 
^  •  J  J  I  J  ^  I  J  ^^  musikalisch  gerade  eben  so 
verwendbar  als  jene:  J  /^  |  J  /^  |  J;  ^d  wenn  der  gewöhn- 
lich „irrational^*  genannte  Takt  l_  ^  in  einer  Tripodie  an  zweiter 
Stelle  auftritt,  während  er  bei  Dipodien  und  Tetrapodien  nur  an 
zweiter  und  vierter  Stelle  bei  Pindar  vorkommt,  so  hängt  dies 
eben  mit  dem  Bau  der  Tripodie  zusammen,  welche  natürlich  nicht 
in  Dipodien  gegliedert  werden  kann.  Uns  scheint  nun  in  dem 
AuAakte  w  ^^  wie  gewöhnlich  die  Kraft  zu  liegen,  den  nächsten 
Takt  zu  beleben,  so  dass  man  hier  die  Schwere  der  zwei  Längen, 
die  äusseriich  wie  ein  Spondeus  aussehen,  vergisst.  Selbst  aber, 
wenn  eine  ordentliche  Silbe,  kein  blosses  „Rumps"  der  Instrumente 
vor  diese  Tripodien  gelegt  würde,  entständen  Tetrapodien,  die  ge- 
rade eben  so  ungebräuchlich  sind,  als  jene  Tripodien:  _  ^  ^\ i 

u.  w  I  _- .  u.  s.  w.  Dann  aber  treffen  wir  bei  Tetrapodien  den 
zweisilbigen  Auftakt  noch  häufiger,  als  bei  Tripodien,  auch  einmal 
bei  einer  Dipodie,  Fälle,  wo  Westphal  durch  seine  Krusis  sich  ge- 
rade   die  beliebten  Kola   zerstören  würde.     ^  w  !  _  ^^  ^^  i ii 

Pylh.  III,  Ep.,  V.  9;  v>  w  -u-  x^  l_  w  v^  l_  ^  V.  I ||  Pyth.  IX. 
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290  §  ^^-     Sätae  der  übrigen  geraden  Takte. 

Sir..  V.  1,3;  v^  v^:__  ^  ^1 li_  ..iLjll   Ncm,  VIII,  Sir.  4; 

^  v>  iLJlL-  wl_''_l--7f]l  ib.,  Ep.,  V.  2. 

6.  Die  Ruhe  und  Feierlichkeit,  welche  in  der  Yerliiadung 
der  ohne  Zweifel  sehr  langsam  vorgelragenen  Takle  J  j^  |  J  J  1 
liegl,  mussle  für  die  Epinikien  Pindars  als  besonders  passend  er- 
achlet  werden.  Nie  haben  die  Griechen  nun  in  zwei-  und  xier- 
(akügen   Sätzen   die  Folge   der  beiden   Taktarten   umgekehrt:   es 

giebt  keine  Dipodie !  l-  ^^  I!  und  keine  Telrapodie 1 1_  ^^  i 

iL«  w II ,   woffir  die  Grunde  aus  §  9  u.  s.  w.  zu  entnehmen 

sind.  Was  aber  sollte  gegen  die  ununterbrochene  Folge  von  dor.  D 
(l-.  v^)  sprechen,  da  doch  chor.  D  (_ci)}  gerade  so  von  den 
Tragikern  mit  Vorliebe  angewandt  wird?  Dieselbe  tragische  Poesie 
nun ,  welche  choreischc  Reihen  vne  —  « i  —  « |  — •«  I  —  w  1 1__  |  __  y^^  j 
schuf  und  welche  die  Dochmien  erfand,  hat  auch  dorische  Verse 

wie  die  folgenden  in  Anwendung  gebracht:  «.v>wl_v^v>l 8 

i— wIl_v^I II,   >:i-jIl_jIu.wIl-.  v^ H l_j  1  —  X  11   Soph.  0.  C. 

V,  ß,  V.  7— 8.  An  dieser  wie  an  anderen  Stellen  würde  man, 
wenn  man  musikalisch  so  effect volle  Reihen  verwürfe,  die  mil 
keiner  metrischen  Regel  in  Collision  treten,  nur  zur  Annahme  von 
Formen  kommen,  welche  die  rhythmische  Wirkung  der  ganzen  Ge- 
sänge zerstörten. 

Bei  Aristophanes  kommt  nur  einige  Haie  der  Takt  l^  v^  in 
dactylischen  Weisen  vor;  dorische  Weisen  aber  hat  er  nicht  ausge- 
bildet, da  ihr  schwunghafter  und  zugleicii  feierlicher  Gang  wenig 
zu  dem  Wesen  der  Komödie  stimmte.  Ausserdem  lag  kein  Grund 
vor,  sie  zum  Gegenstande  des  Spottes  zu  machen,  da  die  neuere 
Tragödie,  gegen  welche  die  Angriße  des  grossen  Komikers  im 
Ernste  nur  gerichtet  sind,  die  dorische  Weisen  so  gut  wie  ver- 
schmähte. 


§  25.    Sätze  der  vJmgQiL  geraden  Takte. 

1.  Die  ndügen  Dactyleil  treten  bei  den  Dramatikern  als 
Tripodien,  Tetrapodien  und  Pentapodien  auf,  immer  zu  schönen 
Perioden  geordnet,  nie  repetirt  süchisch,  wohl  aber  hin  und 
wieder  repetirt  palinodisch.     Etwas  mehr  Bewieglichkeit  kommt  in 


1^ 
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dieselben  durch  einzelne  dorische  Reihen  oder  Takle^  die  man  hin 
und  wied^  beigemengt  findet  Man  vergleiche  hei  Aeschylus: 
Ag.  I,  OL  Ep.;  IV,  ß;  Eum.  ffl,  ß.  7;  IV,  7;  VI,  ß;  VH;  Suppl.  I, 
o.  ß.;  Pers.  VI,  ou  ß.  y.,  Ep.  —  und  bei  Sophokles  0.  R.  I,  a. 
ß;  0.  C.  I,  Anora.  e;  Trach.  Vffl,  y,  Mes,;  Phil.  IV,  Str.  1—6, 
Hes.,  Ep.  4 — 5.  —  Aristophanes  hat  manche  Strophen  aus  ihnen 
gebildet,  und  er  wendet  sie  meist  an,  den  feierlichen  Ton  der 
Tragiker  zu  verspotten. 

2.  Die  coneittrten  Daetylen  treten  nur  als  Tetrapo- 
dien auf,  und  immer  in  repetirt  stichischen  Perioden; 
Tripodien  und  Pentapodien  sind  nur  ein  par  mal  unter  besonderen 
Verhältniissen  beigemispht,  jene,  zwei  mittlere  Glieder  einer  grossen 
Partie  zu  bilden,  die  dadurch  den  äusseren  Schein  (nicht  aber 
das  innere  Wesen)  einer  palinodisch  antithetischen  Periode  gewinnt, 
PhiL  V,  Ep.  ß,  1 — 12;  diese  einmal  als  Nachspiel,  El.  I,  a. 
Sophokles  hat  diese  Daetylen  zuerst  ausgebildet;  die  übrigen  Stellen 
bei  ihm  sind:  El.  I,  ß,  V.  12—15;  Ep.,  V.  4—6;  0.  C.  I, 
Anom.  Z,  Zuweilen  treten  dorische  Formen  daneben  auf.  —  Bei 
Aristophanes  finden  wir  diese  Daetylen  Ran.  XVm,  10 — 13. 
Auch  Euripides  hat  sie  angewandt.  Ihr  eigenthümlicher  Zweck  ist 
der,  Klagelieder  zu  bilden. 

3.  Echte  Spondeen,  über  welche  Leitf.,  §  10,  DI  zu  ver- 
gleichen, sind  von  den  Tragikern  nicht  angewandt  worden,  da  sie 
nur  in  feierlichen  religiösen  Hymnen  ihren  rechten  Platz  hatten. 
Ausser  dem  am  bezeichneten  Orte  angeführten  Anfange  des  Hymnus 
an  Helios  von  Dionysius  finden  wir  Ar.  Av.  X  grösstentheils  in 
diesem  Hasse.  Hier  glaubt  Rossbach  (S.  106  sq.)  icai(i>vec  e'^^t- 
ßaTof  zu  erkennen;  aber  seine  Eintheilung  ist  ganz  unmöglich 
Der  zweite  Vers  lautet  bei  ihm 


Wenn  wir  Pausen  im  Schlusstakte  setzen,  wo  die  Reibe  kata- 
iektisch  ist,  so  ist  immer  das  Verhältiiiss,  dass  an  deren  Stelle 
auch  Verlängerung  der  Silbe  (Leitf.,  §  11)  treten  könnte;  denn  — 
um  diese  metrische  Regel  Uer  vorläufig  zu  erwähnen  —  minde- 
stens muss  die  Senkung  des  Taktes  vollständig  durch 
Silben  ausgedruckt  sein.    So  können  Choreen  enden  auf  ^a 
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und  v>  ^  A,  nie  aber  auf  ^  a,  wenn  die  Kürze  keine  Dehnung 
verträgt,  z.  B.  in  einem  aposlropliirlen  Worte  wie  jji^v'.  Ebenso 
k(5nnen  Jonici  im  Schlusslakle  eine  einzelne  lange  Silbe  haben, 
weil  diese  eine  Viertelnote,  l_j,  tragen  könnte;  zwei  schliessende 
Kürzen  sind  aber  so  wenig  bei  ihnen  wie  bei  ßaechien  zulässig,  da 
diese  nicht  Dehnung  bis  zur  Senkung  hin  vertragen.  (Also  z.  B. 
falsch :    wi v^l <^\^  ^  ,).     In    unserem  Falle   wäre   es 


nun  ganz  verkehrt,  zu  lehnen  euxal^,  weil  so  die  släi^kste  Thesis- 
silbe  zurücktreten  würde  vor  der  schwächeren;  sonst  aber  ist  der 
starke  Takttheil  nicht  voll.  Eher  noch  liesse  sidi  denken,  der 
Vors  halle  Auftakt: 

aber  dann  müsste  eine  Dehnung  bis  zu  sechs  Moren  gestattet  sein, 
was  wir  in  §  4  als  unzulässig  erkannt  haben.  Und  weshalb  in 
diesem  Gedichte  Tcafove^  ^Taßarof,  die  wahrscheinlich  in  keiner 
der  uns  überlieferten  Compositionen  vorkommen?  Damit  nacli 
Bossbachs  Annahme  ein  komischer  Eßcct  entstehe  durch  den 
Wechsel  der  leichleren  (J_  ^  viy  ^^,  1.  ^^  ±.)  und  der  schwereren 
(J L_)  Päonen?  Dieser  wird  erst  recht  gross,  wo  feier- 
liche Spondeen  mit  Päonen  wechseln.  Es  war  deshalb  im  Ganzen 
in  dem  Gedichte  die  Eintheilung  Bergks  beizubehalten. 

4.  In  Betreff  der  Anapäste  .kann  auf  Leilf.,  §  31  ver- 
wiesen werden.  Auch  in  der  Komödie  lassen  die  anapästischea 
Tetrameter, 


noch  sehr  wohl  ihre  Entstehung  aus  Marschweisen  erkennen  und 
sind,  wie  Westphal  (spec.  Metr.,  S.  88  sq.]  nachgewiesen  bat,  hier 
überall  „Kampfanapästen,  Dur  (um  mich  der  Worte  Westphals  zu 
bedienen)  „ist  es  kein  Kampf  der  Waffen  mehr,  zu  dem  sie  ge- 
leiten, sondern  ein  Kampf  streitfertiger  Zungen.'*  Auffallend  ist 
allerdings  die  Synkope  im  vorletzten  Takte  des  Paroemiacus,  die 
keineswegs  die  Marschbewegungen  regeln  hilft,  doch  aber  auch 
nicht  stört  (Leitf.,  S.  121  oben).  Auch  mir  ist  es  wahrscheinlich, 
was  der  geehrte  Becensent  im  literarischen  Centralblatte  1869, 
Nr.  13,  S.  361  annimmt,  dass  ursprünglich  der  Paroemiacus 
:  _  ^^  I  __  T^  I II  gelautet  habe.    So  ist  die  Gliederung  des 
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letzten  Takles  vorzuglich  gul  gewahrt,  es  liegt  eine  gewisse  Ent- 
schiedenheit und  Bestimmtheit  in  dem  Ausgange,  die  für  eine 
kriegerische  Weise  ganz  vorzüglich  passt,  und  ausserdem  ist,  da 
doch  die  Marschweisen  nur  aus  vierlaktigen  Sätzen  bestehen,  auch 
wo  der  Worttext  nur  bis  zu  drei  Takten  geht  (Leitf.  I.  1.),  eine  (ur 
den  Gesang  marschirender  Soldaten  durchaus  wunschenswerthe 
Pause  entstanden.  Gerade  in  einem  Liede,  worin  der  Parömiacus 
lange  Reihenfolgen  ohne  irgend  eine  Unterbrechung  bildet,  wie  in 
dem  Tyrlä'schen 

''AysT*,  o  STcapra^  suavSpou     wv^l t I Itv 

xoupoi  naxipar^  TCoXtifjTav  etc.      _    i  _  ^  ^  I  __  v>  ^1 I  ••• 

ist  diese  Form  der  Sätze  ausserordentlich  wahrscheinlich,  ja  fast 
gewiss.  Aber  bei  den  Tragikern  ist  sie  umgekehrt  nicht  anzu- 
nehmen. Da  bei  ihnen  nämlich  jede  der  Längen  aurgelöst  werden 
kann,  so  audi  selbst  die  letzte  beim  Prosodiacus,  so  müsste  auch 
an  kritisch  sicheren  Stellen  eine  Auflösung  der  lels^ten  Thesis  der 
Parömiaci,  vywl_^wl_vyw|v..A^  vx^ll  bei  ihnen  vorkommen; 
aber  eben  der  gänzliche  Mangel  derselben  ist  ein  Beweis  dafür, 
dass  sie  die  Parömiaci  als  fallende  Tetrapodien  massen.  Ueber- 
haupt  haben  die  längeren  Noten  sich  erst  bei  der  weiteren  Ent- 
wicklung der  Poesie  nach  und  nach  ein  grösseres  Gebiet  erobert, 
wovon  wir  schon  §  22,  2,  n  ein  Beispiel  gaben.  Zur  Zeit  dos 
Aeschylus  und  So[)hokles  also,  davon  kann  man  überzeugt  sein, 
wurden  die  Parömiaci  als  fallende  Tetrapodien  gemessen  und  so 
gewiss  auch  ältere  Weisen  recitirl,  in  denen  das  Fehlen  Jener  Aul- 
lösung nicht  aullallig  ist,  da  überhaupt  in  ihnen  die  Hebungen  der 
Takte  noch  nicht  aufgelöst  werden.  Von  diesem  Usus  zur  Zeit  der 
grossen  Tragiker  zeugt  übrigens  auch  das  häufige  Auftreten  von 
DeliDungen  in  den  monodischen  Spondeen,  die  sich  doch  aus  den 
Anapästen  entwickelt  haben. 

5.  Die  monodiscben  Spondeen  sind  von  Sophokles  zuerst 
in  drei  kommatischen  Gesängen,  El.  I,  y  und  Ep.;  111,  ß,  V.  1 — 4 
und  0.  C.  I,  Anom.  5  angewandt,  von  Euripides  aber  mit  grosser 
Vorliebe  weiter  entwickelt  worden.  Sie  werden  spccieller  in  unserer 
Lehre  von  den  Monodien  behandelt  werden. 


294  §  26-     ^^^  Sktze  der  grosseren  Takte. 


§  26.    Die  Sätze  der  grösseren  Takte. 

1.  Da  die  grösseren,  nämlich  die  %-,  %•  und  %-Taklie 
liöchstens  als  Tripodien  auflreten,  indem  nur  die  Pfionen  als  Pen* 
tapodie,  nie  aber  als  Tetrapodie  vorkommen  (§  14,  1),  so  ist 
über  die  Bildung  ihrer  Sätze  in  der  Gompositionslehre  wenig  zu 
berichten.  Das  Wichtigste'  über  sie  ist  schon  gegeben  §  4.  5.  8. 
2.  9,  V— VII.  14.  8  —  9.  15,  5  —  8.  üeber  die  Dochroien  ist 
nachzusehen  Eurh.  §  18,  dann  Comp.  §  23,  1.  Uebrigens  wird 
die  Metrik,  Band  IV  der  Kunstformen,  eine  genaue  Zusammen- 
stellung geben.  Hier  mögen  also  einige  vorläufige  Notizen  genügen, 
welche  zeigen  werden,  dass  auch  bei  diesen  Metren  die  Rhythmik 
nicht  zu  ungebundenen  Formen  kommt,  sondern  überall  feste 
Schranken  findet,  die  in  der  Natur  derselben  begründet  sind  und 
eine  willkürliche  Behandlung  der  Strophen  verböten. 

2.  Dass  die  päonische  Pentapodie  vorkomme,  zeigen  die 
Stellen  Ar.  Ach.  IV^  9  und  XI,  2,  wo  sie  Mittelspiel  isL  Es  ist 
aber  kein  Grund,  sie  in  drei  Sätze  zu  zerlegen,  von  denen  der 
mittelste  eine  Monopodie  wäre;  denn  das  Vorkommen  der  Hono- 
podie  ist  durch  nichts  bewiesen  und  sehr  unwahrscheinlich;  höch- 
stens könnte  man  sie  beim  %-  und  %- Takte  lur  zulässig  er- 
achten, da  beide  neben  einander  in  den  sogenannten  ävaxXcjfJievoi 
(Leitf.  §  23,  2)  vorkommen,  der  erste  dieser  Takte  aber  eigentlich 
4^ine  Zusammenfassung  von  zwei  % -Takten  ist  Und  so  kommt 
denn  wirklich  die  jonische  Monopodie  vor  bei  Euripides,  Cyd.  III, 
4,  wo  die  Gegenstrophe  lautet: 

iid  KuxXuTcoc  aSeX9ouc-  9^^  |J^^  ^eivc,  9^',  dia>cov  i^bo^  (la« 

..V.: ^^1 ..^ö ...^Il_v.->IUJX]| 

2 


0 


Hiernach  wird  auch  die  Eurh.,  S.  229  in  der  Anmerkung 
bezweifelte  Eintheilung  von  Gho.  V,  Syst.  a  wahrscheinlich.  — 
Slichisch  kommt  die  päonische  Pentapodie  vor  Ar.  Etj.  I,  a, 
V.  1 — 3.     Die  bacchiische  Pentapodie  ist  nicht  vorhanden.  —  üeber 
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den  Gebrauch  der  Püonen  und  Bacchien  in  dochmisclien  Gesängen 
gibt  die  Lehre  von  den  Monodien  Auskunft. 

3.  Taktwechsel  zwischen  Päonen  und  Bacchien  findet  beson- 
ders stark  in  den  beiden  Pindarischen  Gedicliten  statt,  Ol.  11  und 
Pyth.  y.  Dies  steht  mit  ihrem  enthusiastischen  Charakter  in  der 
engsten  Beziehung.  Bei  den  Drainalikem  aber  herrschen  strengere 
Gesetze.  Bei  ihnen  können  nur  die  Dipodien  sich  in  beliebiger 
Ordnung  entsprechen ;  und  die  bacdiiische  Dipodie  hat  dabei  merk- 
würdiger Weise  immer  scheinbar  die  Form  eines  Dochmius;  dass 
aber  an  allen  Stellen  (es  sind  deren  vier)  die  Periodologie  hier 
einen  Bacchius  fordert,  beweist,  dass  man  an  den  einzelnen  Stellen 
richtig  aufgefasst  habe.  Es  entsprechen  sich:  w:vy,^_v^l  —  Sril 
und  w:_^_l-^^-_  Cho.  VI,  Str.,  V.  5—6;  v^  ^  ^  _| 
V.  .>  ^  — II  und  ^  i  w  w  _  v>  I  _  Seil  El.  VI;  ^  l  ^  ^  ^  ^  ^\ 
_  Sr  ?    und  _  s^  _l_  ^  _ll    AnL  VUI,  a,  V.  3—4;   _  ^  _l 

_  v>  _  il     und    ^  : s^  I  _  Sv  II     Vesp.    IX.    5 — 6.      Ai'hnlich 

können  sich  grössere  Verse  entsprechen,  wie 

und 

v^    l  K^     \^     \^   ]  __  N-/    l  v.y     \^     K^  W  ^_  \^    I  —     A  II 

SepL  1,  s,  wo  die  Päonen  Auilakt  haben  ^  um  zu  den  Bacchien 
überzuleiten,  diese  aber  ihnen  folgen,  nicht  vorangehen,  um  die 
Verbindung  mit  den  daliinter  stehenden  Dochmien  zu  vermitteln. 
Sonst  folgen  die  Päonen,  als  das  strengere  Metrum,  den  Bacchien, 

wie  Ran    XYIII,  31 ,  wo    >  • ^\ v^  I  _  V II    Anfangsglied 

einer  grösseren  rein  päonischen  Periode  ist  und  0.  R.  111,  11 — 12, 
wo  der  gemischte  Satz  v>  • v>  I  _  ^^  «.  I  _  vx  _  U ,  wie  man  er- 
warten sollte,  dem  ordenüiciien  _^_l_v^_j_w-.ll  vor- 
angeht. 

Da  der  fünflheilige  Takt  jezt  höchst  selten  mehr  angewandt 
wird,  so  hat  man  ihn  auch,  aber  mit  Unrecht,  in  den  griechischen 
Compositionen  beseitigen  wollen.  Was  würde  da  aber  aus  jenen 
so  regelmässigen  und  schönen  Strophen  des  Arislophanes  werden, 
namentlich  wo  die  verschiedenen  Taktformen  (__  w  ^  w  und 
_  vy  — ,  auch  ^  w  w  __),  wie  häufig  geschieht,  mit  einander 
wechseln?  Und  was  würde  gar  anzufangen  sein,  wo  die  Strophe 
_.-.v^w,    die    Gegenslrophe     _  ^y  _    hat,    z.  ß.    Ach.    IV,    9: 


6  §  26.     Die  Sätze  der  grÖBBereD  Takte. 

w_l_wT=crl_^  -^  ^l_v.._l„^_ll  und  an  manchen 
■■-ren  Stelleo?  Wie  würden  _  ,.,  1 1_  und  i_  l  ^  ^  ^^  i  in 
phe  und  Gegenslrophe  stimmen?  In  der^Thal,  es  ist  eine 
I  Unmöglichkeit,  die  päonischen  Strophen  zu  Weisen  im  %- 
e  zu  machen.  Man  vergleiche,  um  Kennloiss  von  dem  Cha- 
T  der  päonischen  Compositionen  zu  gewinnen,  bei  Äristophanes : 

I.  IV.  Vra.  XI;  Eq.  I.  IV;   Vesp.  XD;   Pas  U,  VO;  Av.  I.  X; 

in.  IV.  V.  VL  VII;  Ran.  XVUI. 

4.  Die  Dochmien,  deren  Bacchius  die  Form  E  (i_j  ^]  hat. 
len,  weil  die  höchste  Eiregung  sich  in  ihnen  ausspricht,  nicht 
isatz  in  einem  Verse  sein,  sondern  bilden  entweder  das  Vor- 

,  oder  aucli  «men  selbständigen  Vers.  Han  vei^eicbe  die 
e  in  §  4,  5.  —  Diese  Stellung  ist  aber  nicht  nothwendig  bei 
chen  Sätzen  mit  einem  Takte  E,  da  die  Senkung  ^  ^^  ein 
lieh  bedeutendes  Gegengewicht  zu  der  langen  Note  der  Uebang 
t. 

Zu  bemerken  ist,  dass  in  manchen  Fällen  die  Dochmien,  welche 
igtieder  im  Verse  sind,  von  fallendem  Taktmass  erscheinen;  so 
i.  B.  AnL  Vin,  i,  V.  6  übereinstimmend  in  Strophe  und 
instrophe  Theilung,  nicht  Einschnitt: 

'  iu  anderen  Fällen  wechselt  die  Aneinanderfijgung  der  Doch- 
I  in  Strophe  und  Gegenstrophe,  wie  der  Anfangsvers  derselben 

phe  >; ^l_,v^ll ^i_aII  lautet,  während  die  Gegen- 

Jhe  s^  : w  l_  ^,ll__  ^  l_  All  hat.   Und  noch  an  anderen 

en  treffen  wir  weder  Sta{psoic,  noch  xop-i^,  indem  der  zweite 

rhythmisch  (mit  dem  Auftakt)  wie  metrisch  (mit  der  ersten 
ing)   mitten   iu    einem   grösseren  Worte  beginnt.      Schwerlich 

werden  wir  steigende  und  fallende  Dochmien  in  ähnlicher 
«  wie  Jamben  und  Troch&en  unterscheiden  können. 


Drittes  Buch. 

Die     Verse. 


§  27.    Begriff  und  Stammfoniien  des  Verses. 

1.  Es  sind  bereits  im  vorigen  Buche  eine  solche  Menge  (ur 
den  Vers  wichtiger  Erscheinungen  besprochen  worden,  dass  es 
hier  ausreichen  wird,  in  einem  kurzen  Ueberblick  die  für  den  Bau 
des  Verses  nprmirenden  Gesetze  zusammenzustellen,  ohne  dass  wir 
nöthig  hätten,  in  Sinn  und  Wesen  dieser  Formen  uns  zu  ver- 
lieren. 

Ein  Yerständniss  der  Entstehung  des  Verses  aus  grammatischen 
Sätzen  kann  aus  §  12«  1.  4  gewonnen  werden.  (Jeher  die  Inein- 
anderfugung  der  rhythmischen  Sätze,  welche  den  Vers  bilden, 
handelt  §  12,  6— 11,  §  15,  1  und  §  19,  1;  über  significante 
WorUtellungen  §  12,  12—15  und  §  13,  5;  über  die  Modulation 
der  Vor-  und  Nachsätze  und  die  daraus  sich  entwickelnde  Melodie 
§  13,  3.  6—9;  über  die  .Formen  der  Sätze,  je  nachdem  sie  den 
Vers  beginnen  oder  schliesscn  §  18,  §  19,  3;  über  mesodische 
Bildung  der  Verse  und  Nachspiele  in  denselben  stehen  einige 
Notizen  §  20,  2 — 3.  Und  so  sind  noch  manche  Anmerkungen, 
die  fcir  das  Verständniss  des  Baues  der  Sätze  nothwendig  waren, 
hie  und  da  zerstreut. 
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2.  Der  Vers  ist  eine  rhylhmisclie  Reihe,  die  in  sich 
einen  befriedigenden  Tonfall  hat  und  deren  Schiuss 
durch  eine  Pause  von  unbestimmter  Dauer  bezeichnet 
wird.  —  Nur  die  Anapästen  (worüber  Leilf.  §  31  und  Comp. 
§  25,  4  zu  vergl(>ichen),  machen  von  dem  letzteren  eine  Aus- 
nahme, indem  sie,  ihrem  Zwecke  entsprechend,  am  Schiuss  llieils 
ohne  Pause  sind,  theils  eine  solche  von  besliinmler  Ausdehnung 
(eine  emmetrische  Pause)  haben. 

Die  ältesten  und  ursprünglichsten  Versarten  bestehen 
aus  je  zwei  Sätzen,  die  als  musikalischer  und  rhythmi- 
scher Vordersatz  und  Nachsatz  sich  entsprechen;  später 
werden  auch  Verse  aus  mehr  als  zwei  Sätzen,  aber  mit 
bestimmter  Gesetzlichkeit,  gebildet,  so  wie  auch  ein- 
sätzige Verse  nach  und  nach  in  Gebrauch  kommen. 

Dass  die  Verse  aus  je  zwei  Sätzen  ursprünglich  bestanden, 
war  schon  wegen  ihrer  Entwickelung  aus  den  grammalischen 
Sätzen  zu  erwarten,  die  bei  einer  einfacheren  rhetorischen  Gestal- 
tung der  Sprache  fast  nur  als  Vorder-  und  Nachsalz  eine  zwei- 
gliederige Periode  bilden.  Vgl.  §  12.  Der  musikalische  Sinn  der 
Verbindung  ist  §  13  entwickelt.  Diese  ältesten  Verse  sind  der 
heroische  und  der  elegische  Hexameter  und  der  trochäische  Tetra- 
meter. Als  einsätzige  Verse  treten  zuerst  auf  der  jambische  Tri- 
meter  und  der  Choliambus. 

3.  Der  einfachste  und  strengste  Bau  herrscht  in  denjenigen 
Versen,  welche  in  ununterbrochener  Reihenfolge  einander  folgen; 
denn  diese  müssen  einen  vollkommen  befriedigenden  Rhythmus 
haben,  da  etwa  vorkommende  Unebenheiten,  weit  davon  eoUernt, 
ausgegDchen  zu  werden,  durch  die  folgenden  Verse  nur  wieder- 
holt würden  und  so  um  so  auOalliger  erschienen  und  um  so  un- 
angenehmer berühren  mfissten,  während  doch  die  poeüsclien 
Formen  auf  das  Gefühl  einen  befriedigenden  und  angenehmen  Ein- 
druck niaclieu  soHen.  Diese  „slichischcn*'  Verse  —  wie  man  sehr 
unpassend  benennt  — ,  ursprCngitch  mit  halb  musikalischer  Modu- 
lation vorgetragen,  dann  mit  wirklichen'  Melodien  verseilen  und  mit 
der  Leier  beim  Vortrage  begleitet,  stumpAea  nach  und  nach,  als 
kunstvollere  Weisen  in  Gebrauch  kamen,  wieder  zu  recilaliven  und 
cndlici)  zu  rein  declamatorisciien  Versen  ab.    Vgl.  Leitt  §  25. 

Als  nun  in  der  lyrischen  Poesie  die  Verse  in  maunigfalligcr 
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Art  mit  einander  verbunden  wurden,  um  rhythmisch -musikalische 
Perioden  grösseren  Umf^nges  und  mit  kunstvollerem  Tonsalze  zu 
bilden,  da  fiel  die  bisherige  enge  Schranke:  in  der  streng  geord- 
neten Periode  musste  der  einzelne  Vers  einen  Tlieil  seiner  Selbstän- 
digkeit einbussen;  er  konnte  Formen  annehmen,  die  nicht  voll- 
kommen mehr  befriedigten,  weil  sie  ihre  Auflösung  und  Ergänzung 
in  den  fibrigen  Versen,  mit  denen  sie  zu  einem  grösseren  Ganzen 
verbunden  waren,  fanden.  Wir  flnden  diese  freie  Gestaltung  der 
Verse  am  weitesten  entwickelt  bei  Pindar;  bei  ihm  musstcn  die 
Melodien  nothwendig  sich  in  kunstvolleren  Formen  bewegen,  weil  sie 
bei  so  oflmab'ger  Wiederholung  sonst  zu  sehr  ermüdet  hätten.  Da- 
gegen kehren  die  Dramatiker  wieder  zu  einfacheren  und  strengeren 
Formen  zurück.  Sie  können  es,  weil  sie  mit  den  Strophen 
wechseln,  so  dass  auch  die  einfachere  Tonweise,  weil  nicht  oll 
wiederholt,  sondern  sogleich  von  einer  anderen  abgelöst,  nicht  er- 
müdet. Vgl.  Eurh.  §  8,  7.  Sodann  aber  ist  die  Stellung  der 
grossen  Dichter,  über  deren  Compositionen  wir  handeln,  eine  sehr 
verschiedene.  Pindar  hat  seine  Gedifhtc  für  Könige,  Tyrannen 
und  überhaupt  die  vornehmsten  aristokratischen  Kreise  componirt; 
er  ist  in  seinem  Fache  ein  Virtuose,  der  gewiss  mit  einem  eben 
so  nnitleidigen  Lächeln  auf  die  volkstljümliche  Dichtung  seiner  Zeit 
berabgeblickt  hat,  wie  unsere  höfischen  Dichter  des  zwölften  bis 
vierzehnten  Jahrhunderts  auf  die  grossen  National-Epopöen  und  die 
Volkslieder.  Er  selbst  ist  aus  vornehmem  aristokratischem  Ge- 
schlechte, und  es  ßllt  ihm  nicht  ein,  zu  dem  Volke  sich  herab- 
zulassen. So  tritt  denn  eine  kunstvolle  Periodologie  bei  ihm  ganz 
in  den  Vordergrund,  die  Verse  aber,  in  der  Volkspoesie  die  Haupt- 
sache, treten  ganz  hinter  den  Perioden  zurück  und  sind  mehr 
dienende  als  gleichberechtigte  Glieder.  Dies  ist  der  allgemeine 
Charakter  seiner  Dichtungen.  Aber  man  thut  dennoch  Unrecht, 
den  Verden  Pindars  alle  Gesetzlichkeit  abzuspreciien  und  ilire  Kenn- 
zeichen auf  den  metrischen  Ausgang,  den  dort  gestatteten  Hiatus 
u.  s.  w.  zu  beschränken.  Unter  den  Dramatikern  haben  die  beiden 
grossen  Tragiker,  Aeschylus  und  Sophokles,  diejenige  Stellung, 
welche  Schiller  in  seiner  Besprechung  der  Burgerschen  Leistungen 
von  jedem  Dichter  fordert:  ohne  der  hohen  Kunst,  welche  sie 
reprasenliren,  das  Geringste  zu  vergeben,  kehren  sie  dennoch  zu 
einfadteren  und  durdisichtigeren  Formen  zurück,  deren  Bedeutung 
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auch  ein  grösseres  aber  wohl  gebildetes  Publikum  zu  fassen  ver- 
mochte: sie  suchen  das  Volk  zu  ihrem  Standpunkte  emporzuheben» 
uud  das  ist  ihnen  ohne  Zweifel  in  hohem  Hasse  gelungen.  Aristo» 
phanes  umgekehrt  steigt,  wie  Schiller  von  Bürger  behauptete,  von 
seinem  Standpunkte  herab  und  bewegt  sich  fast  ganz  in  volks- 
thümlichen  Weisen.  Während  daher  bei  den  Tragikern  Vers  und 
Periode  einander  etwa  das  Gleichgewicht  halten,  tritt  bei  dem 
Komiker  der  erstere  bedeutend  in  den  Vordergrund,  so  dass  er 
sehr  wenig  sich  dem  Wesen  künstlicherer  Perioden  anzubequemen 
hat,  die  letzteren  vielmehr  fast  durchgängig  aus  einer  Addition 
ganz  ähnlicher  oder  gleicher  Verse  bestehen.  Euripides  endlich 
hat  keinen  reinen  und  mustergültigen  Stil  ausgebildet  und,  nadi 
Effect  haschend,  zu  den  allerverschiedensten  Mitteln  gegriffen,  so 
dass  sich  kaum  ein  allgemeines  Urtheil  über  den  Stil  seiner  rhyth* 
mischen  Schöpfungen  aussprechen  lässt 

Demgemäss  sind  in  der  Theorie  der  Verse  zuerst  diejenigen 
Metra  zu  behandeln,  welche  in  fortlaufender  Reihenfolge  angewandt 
wurden  —  mit  Ausnahme  später,  alexandrinischer  und  römischer 
Bildungen,  die  überiiaupt  nie  für  den  musikalischen  Vortrag 
dienten  — ;  dann  sind  die  Verse  in  den  lyrischen  Partien  der  Dra- 
matiker zu  behandeln;  und  endlich  erfordern  die  Verhältnisse  der 
Verse  bei  Pindar  eine  getrennte  Darstellung.  Verse,  welche  nur 
aus  Einem  rhythmischen  Satze  bestehen,  bedürfen  dagegen  keiner 
besonderen  Darstellung,  da  sie  schon  in  der  Theorie  der  Sätze 
besprochen  sind. 


§  28.   besetze  föi  die  forüanfend  gebrancliteii  Verse. 

1.  Ehe  wir  zur  Darstellung  der  bei  den  stichischen  Versen 
herrschenden  Gesetze  übergehen,  möge  hier  ein  geordnetes  Ver- 
zeichniss  der  gebräuchlichen  Formen  Platz  heben.  Ich  werde 
weder  über  die  Anwendung  der  einzehien^Arten  sprechen,  noch  die 
unregelmässige  Bildung  des  Anfangslaktes  („äolische  Basis*',  Leitf 
§  27)  verzeichnen,  da  beide  Sachen  besser  in  der  Metrik  ver- 
handelt werden.  Angedeutet  aber  habe  ich  die  Basis  durch  die 
Bezeichnung  y^  >,    Es  sind  nur  da  Namen  liinzugefugt,   wo  diese 
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nicht  in  einer  Definition  der  entsprechenden  Verse  bestehen,  son- 
dern als  Yocabula  propria  angesehen  werden.  köiTnen. 

A.      Verse,    die    eine    einfache    slichische    Periode 
bilden. 

I.  Hexameter  heroicus. 

_-    >-*-/   1  —   v^«^  i  — ~  ■  N^   •  v>  II  _-  ^^Z7  I  ___  "Z^^  I  _  11 

(jL-^viv  &i5e,  ^ea,  ntiXiiiaSeu  ^k^Oi^o^.    II.  in. 

avSpa  (tot  fweire,  Mouaa,  TUoXurpoTuov,  oq  |xaXa  tcoXXgc. 

Od.  in. 

II.  Metrum  Ghoerileum. 

K^    v^  1  __  vy    N^  I  __  .  _  •   II  —  v>    vy  I  _  vy    v/  I A  II 

^v  xf6)K>^y  ^  ßooiXeu^  «^v  XoipiXo^  iv  SaxupotC'     Choer. 
ni.   Tetrameter  anapaesticus  s.  Versus  Laconicus. 

I  — .    x-^-/   I  _    v>^^   I  -^    Os^   I  __  I    TÄ^  II  __  "Z^U  I  —    v>v>   I       I      /      I  __    All, 

ursprunglich  aber: 

•  —    v-A^   I  -^  TXT  I  _«_    v!3Ü7  I  ,     v.A^  II  _^    «kw"^>   I  v?3"  I  __  11 

Vgl.  §  25,  4. 
a^ex',  G>  2iC(zpT(X(  £\fo;cXoi  xoSpot,  tcotI  tav''Ap80C  x^vaaiv. 

IV.    Versus  oclonarius. 

xXu^{  |isUy  7^VT0^  eue^eipa  xp^^o;ue7cXe  xoupY].     Anacr. 

V.  Tetrameter  trochaicus  s.  Versus  septenarius. 

_  wl_^l_  s^i— ^JI_  v^i— ^l_  wi_  All 

^|i^y  ^u(jl'  diitixavocot  xij&frOiv  xuxufuve.  Arch. 

VI.  Tetrameter  scazon  (claudus)  s.  V.  Hipponacteus. 

__  wl_^l_  wl_^,ll_  wi_  ^ii«_i_  wii 

lapi  piiv  XP^I^^^C  ofpcaToc,  dcv!^(ac  5i  x^^t"*^^*  Anacr. 

vn.  _ wl_^l«_ v>i_.aH_ v>i_ v.il«i_aii 

eoTi  (XGi  xotXa  Kat4  X9^^^^'^  äv^e(JLoiaiv 

i|jL9^p7)v  ^oiaa  (lopfav,  KXai^  ayaTcaTO.  Sappho. 


x.^*.-^ 
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vin.  _^l_>l_„l_.^.ln_l„^^|_^l_A;i 

oü^i  Tcüp  oüS'  oS'  ävai^c  oii&£{j.£a  ic6p5aX({. 

Ar.  Lys.  1014  sq. 
Versus  Doiscius  s.  oclonarius. 


Ar.  Kuh.  1036  sq. 

.   ä:_^I„51_v.Iu_,1__„I_„I._I_aU 

Ar.  Vesp.  248  s.|. 


l>r,w  T^  xipot  TOI  S(Sci>pii  xoci  9aff'C(n|v, 

SctpaTCi,  Toüc  S'  öiOTOü;  ^ODOtv  'Es^CE^iTiM.  Callim. 

Asciepiadeus  minor. 

■^X^Jsc  ^x  TCEpäxuv  TÖ^  Ae<pavtivav 

Xä^v  TW  ^f^eo;  xP"ö°*^o'^  ^»*-  Ale. 

'EpaqwvWi)  XapOiOe,  XP^P^  fot  YsXoiov 

£p&),  raXu  ^fttaÄ'  i-valgw>,  xi^P^sw.  h'  öxoüuv. 

'.  Heirum  Eupolideum. 

ü  ^EÜpLevoi,  xarepü  Kph^  up^öc  Aeu^cpu; 
TÄXir]^;  VT  täv  AuwffOv  TÖv  ^x^pA[>KVTä  p.«. 

Ar.  Nub.  518  sq. 
1.   Melruin  Craljoeum. 

Buk  xissoxcüt'  avo^,  x<ü(>'i  i^oox'  '£xfayt{&i)C.  baüa 
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XVII    Der  erste  Priapeus. 

X^o|jiev.  Eup.  Col. 

XVDl.    Der  zweite  Priapeus. 

'iiglavticoL  \kh  hgio\}  Xerrou  (Jitxpov  aicoxXa^, 
oüvou  &'  ^eTCiov  KaSov*  vuv  5'  aßpäc  epoeaaav 
\|MtXXo  iryjxxffia  Tvj  ^fXv)  xc^ixo^ov  TcaiSl  aßp'g.    Anacr. 

XK.    Der  drille  Priapeus. 

iz^l«.^l-v^^lu-,lI_v>l-x^..lL_l_All 

ou  ß^ifjXo^,  u  TeXexal  tov  Wou  Aiovuaou,        Euplior. 

XX.      -s^K>l-v^wI-»^wl_3,II—  vy| v^Ii_-I__aH 

XOilgtTty  TCocvrec  J^sol,  itoXußcjrov  7covr{av  2epi9ov. 

Cralin 

XXI.     -^  ^Il_I-^.wIi__,II^  wI_  ^li-_]_  All 

SsuT^  VW,  dßpal  XotpiTSCf  xaXX{xo{jLo£  t8  MotaaL 

Sappho. 

XXn.     ^iv^  w  v^JL—l-^v^li—  II-^wI_«wIl_-I_aII 

ava7C^T0(JLai  5t)  Tcpb^  ''OXujjltcov  Tcrepu^eoat  xou9ot^ 
Sia  Tov  Ipux'  *  ou  yap  £|iol  Tcai^  J^Aei  auv7]ßav. 

Anacr. 

XXII I.      a:-^wll_|-^..IU.||^s^|_v^|U.I_All 

eupiopfOT^a  Mvaai56ca  xoc  aTcaXa^  Tupivvcic 
aaapoT^pac»  ou&a|ji'  £r'  o  'pavva,  a^ev  Tuxoiaa. 

Sappho. 

XXIV.    Galliambus. 

v^    s^  :  _  v>    v^  I  __  ^  I   vy    v>  II  _  \^    v^  I  L_ J    A  II 

Subslituirung  des  Dichoreus  für  den  Jonicus,  Zusammen* 
ziehopg  des  Auftaktes  und  der  Senkungen  und  Auflösung  der 
Hebungen  im  Dichoreus  ist  gestattely  z.  B. 
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(Uli  fvraa  ■Kaxar^wzax  xai  xatxttt  xpÖToXa 

j-:j;j^;ijj.jiij;.T;ij-'ii.  »* 
}\i'nn  ijj.jii  j;ijj  u^n.  *§=■•»■ 

XXV,  Dimeler  crelicus. 


Ar.  Ach.  Xl. 

B.  Versü,    die    eine   repetirle    stichische   Periode 
bilden. 

XXVI.^^Il_l_^lL-ll^wlL^i^^ll_ll^^l_^H_l_Al 
T^     X^^H     (lUfl^UtÄ     ÄtJllllTpf    TC     XOtl    ÜEfXKfÖvn    XOtt 

EXu|Jiiv9  tot  fiüpa. 

C.  Verse   aus  einem  längeren   Anfangs-  und  einem 
kürzeren  Schlusssatze. 

xxm  ä-i^Äi-^>.ii_i_.5.u:-äi^-i_Aii     4-+3. 

(ä;  GÜSoffiuv  TtpÖTSpJv  t*  i]0^a,  vüv  Si  n  (jlöXXov  »seL 
Eup. 

XXVHI.    ^''„i^^^i^^.l-^^li-U— ^1_aI|  5  +  2. 

(itXX*  S^avs  ^Xosvn  Sofutoa  ^coÜ  9p^a  ß^L 

Luc.  Trag.  312  sq. 

D.  Verse  aus  zwei  längeren  Sätzen,  denen  ein  kifr- 
zerer  als  Schluss  folgt. 

XXK.   ^i^|-^^l_^ll_lli^^l^„l_^l_^ll_^l_/^u 

4  +  4+2. 
|jia(>(jLtzCpei  hi  {JL^iftx^  &ö[LO(  yahuf  icäsa  h'  'Ap^)  xtxo- 
opiijTat  ffrfya.    Ale. 
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E.    Mesodisch  gebaute  Verse. 

XXX.  Asclepiadeus  major. 

i-iei-w  K^li-U-^  wlL-.,ll^  wl_  wI_aII   3  +  2-f  3. 
ptigSiv  £XXo  9U7:eua7]C  i^porepov  SMpsov  &[L%£ko.    Ale. 

XXXI.   >^^i-^^^ll_II-^  v>Jl-II-wv^1u-I-aI1        3  +  2+3. 

xaT^aoxfti,  Ku^^',  aßpoc  ^ASovi^,  t(  xe  ^ei[jLev; 
xaTTuirreod'e  }eopai  X(xl  xaxfipeixso^e  x^'^^^vo^.    Sappho. 

XXXIL  ^^1-^  wli«ll-vv.>lL-n-^  wl_  wl_  wll    3  +  2  +  3. 
Tov  OTuyvov  MeXav^TOCou  90VOV  aC  Tcaxpofovciiv  Ipt^ot. 

XXXDL   ->^  ^IL-I-^  v^lL-.«^  wlu-H-^  .>l- v.Il-I_aM 

4  +  2  +  4. 

SaQjLOvec  suufJLvoTaTOiy  $oiß^  ts  >cal  Zsu,  5iSu|xov  yev- 

opxoL      CaUim. 

XXXIV.    :^  >]-^  ^lL_II-^  ^lL-l-v>  V.  Il_ll^  wl__  ^I_aII 

3  +  4  +  3. 

Epov{5a  ßoiaiX'^oc  y^vo;,  A7av,  tov  fipiorov  7ce5'  'AxtXXio. 

• 

2.  Hier  zunächst  einige  Bemerkungen  über  einzelne  der  ver- 
zeichneten Verse.  Es  ist  von  einigen  nicht  gewiss,  dass  sie  in 
fortlaufender  Folge  in  ganzen  Gedichten  gebraucht  seien,  doch  sind 
diese  zwei  oder  drei  Verse  durchaus  in  ihrem  Baue  in  Oeberein- 
stimmung  mit  den  übrigen,  so  dass  es  von  wenig  Gewicht  ist,  ob 
sie  in  der  dassischen  Zeit  „  stichisch  "*  gebraucht  wurden  oder  nicht 

Zu  den  Beweisen  für  den  fallenden  Ausgang,  den  wir  in  Nr. 

(in.)  VII  X.  XL  xn.  xvn.  xvm.  xix.  xx.  xxi.  xxn.  xxm  xxvi. 

XXVn.  XXXI.  und  XXXIII  treffen,  gehört  auch,  dass  die  einen  ganzen 
(synkopirten)  Takt  bildende  lange  Silbe  (l..  oder  lj]  nie  in  zwei 
Kürzen  aufgelöst  vorgefunden  wird.  Die  fallende  Tripodie,  welche 
eher  auffallen  könnte,  als  die  fallende  Tetrapodie,  wird  in  Nr.  XXXI, 
wo  sie  allein  vorkommt,  nicht  nur  durch  die  Periodologie  be- 
wiesen, sondern  ganz  besonders  wahrscheinlich  durch  den  Zweck 
des  Metrums,  das  ein  threnodisches  ist,  bei  dem  diese  Dehnung, 
die  in  der  Tripodie  einen  ganz  anderen  Charakter  hat,  als  in  der 
Tetrapodie  und  Hexapodie,  sehr  bezeichnend  ist 

S^limidt,  CompositloD«l«hr«'  20 
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Der  erste  ^atz  von  XXVII  muss  ^walr  „rattend*'  genannt  wer- 
den, seiner  äusseren  Gestalt  nach,  ist  aber  eigentlich  gerade  das 
Umgekehrte.  Vgl.  §  19,  3.  Es  geht  mit  dieser  Benennung  wie 
mit  anderen,  die  einer  äusseren  Form  nach  ihrem  häufigsten  Ge- 
brauche gegeben  werden:  sie  sind  in  vielen  Fällen  unpassend  und 
(loch  sehr  schwer  durch  allgemein  passende  Namen  zu  ersetzen. 
So  ist  eigentlich  auch  der  Ausdruck  „Hebung*^  und  der  andere 
„Senkung"  in  den  steigenden  Takten  gar  nicht  zutreffend!  — 
Uebrigens  zeigt  der  letzterwähnte  Vers  so  recht  deutlich  die  Syn- 
kope  des  letzten  Taktes.    Was  wäre  der  Vers 

Auch  die  Melrikcr  kommen  hier  um  irgend  eine  Pause  im  dritten 
Takte  gar  nicht  weg;  jede  Pause,  die  einen  bestimmten  Taklthefl 
ergänzen  soll,  ist  aber  gerade  in  diesem  Verse,  wo  dio  Worlein- 
schnitte  so  versohieden  fallen,  ganz  leicht  als  verkehrt  nacliweisbar. 

Die  Einschnitte  und  Theilungen  der  Verse  habe  ich  oben,  je 
nachdem  sie  mehr  oder  weniger  constant  auftreten,  durcli  ein 
Komma  oder  einen  Punkt  angegeben. 

3.  Ueberblickt  man  das  obige  Verzcichniss,  so  fallt  sogleich 
ein  bedeutsamer  Unterschied  der  grossen  Mehrzahl  der  Verse  von 
den  gewöhnlichsten  deutschen  Bildungen  auf.  Unter  den  34  Vers- 
arten sind  nämlich  31,  in  denen  eine  strenge  Periodologie  herrsdit, 
wie  sie  später  in  höherer  Vollendung  in  der  strophisch  gegliederlen 
und  besonders  der  chorischen  Poesie  wieder  auftritt;  26  dieser 
Verse  (die  Classen  A  und  B)  sind  stichische  Perioden,  in  denen  die 
Sätze  genau  dieselbe  Zeitausdehnung  haben;  die  übrigen  5 
(Classe  E)  sind  rein  mesodische  Perioden.  Hier  entspriclit  also 
jedesmal  die  Tetrapodie  als  Vorsatss  nur  der  Tetrapodie,  nicht*  der 
Tripodie  als  Nachsatz  u.  s.  w.  Gerade  die  umgekehrte  Erscheinung 
ist  das  Gewöhnliche  bei  uns.    Schon  der  Nibelungenvers,  in  seiner 

Stammform   _• l IljI— ,_ll I l_xfl,  hat  den 

Bau  4  +  3,  und  so  geht  es  fort  durch  die  meisten  Volksweben, 
wo  man  sich,  um  das  richtige  Verhtltniss  zu  begreifen,  nur  nicht 
an  die  Schreibart  in  verschiedenen  Zeilen  kehren  darf.  Schon  der 
Hexameter  und  der  Tetrameter  haben  den  eben  erwähnten  Bau. 
Was  aber  die  drei  Ausnahmen,  Nr.  XXVII— XXIX,  belriflU  so  sind 
die  Verhältnisse  in  ihnen  eigenthumlieher  Art.    Nr.  XXIX  nämBcb 
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besidit  auch  wirklich  aus  einer  stichischen  Periode,  4  +  4,  zu  der 
nur  noch  ein  zweitaküges  Nachspiel  tritt,  und  gehört  deshalb, 
streug  genonunen,  gar*  nicht  unter  die  Ausnahmen.  Nr.  XXYDI 
besteht  im  Wesentlichen*  aus  einer  Pentapodie,  die,  wie  mehrfach 
erwähnt,  in  sich  ohne  volle  Befriedigung,  eines  Nachspieles  bedarf. 
Wir  haben  also  eigentlich  einen  Vers  aus  nur  Einem  (constituiren- 
den)  Satze,  der  gleich  dem  letzten  Verse  der  sappliischen  Strophe, 
durch  eine  Dipodie  „ aufgelöst'*  ist  Aehnlich  liegen  die  Verhält- 
nisse in  Nr.  XXYIL  Die  Tetrapodie  mit  ihren  am  Schlüsse  stei- 
genden und  zugleich  langen  und  kräftigen  Noten,  das  hervor- 
ragende und  Hauptglied  des  Verses  bildend,  bedurfte  einer  passen- 
den Auflösung,  die  in  einer  rasch  abbrechenden,  katalektischen 
Tripodie  am  besten  gefunden  war. 

So-  finden  wir  denn  selbst  in  derjenigen  Poesie,  die  nicht 
Rücksicht  zu  nehmen  hatte  auf  gleichzeitige  orchestische  Schwen- 
kungen, das  für  die  Eurhythmie  so  wichtige  Gesetz  von  der 
gleichen  Ausdehnung  der  einander  respondirenden  Sätze  fast  durch- 
gängig bewahrt.  Nur  zweimal  in  84  Fällen  ist  eine  Form  ge- 
wählt, die  musikalisch  zwar  ansprechend  istj  aber  nicht  genau 
jener  ordiestischen  Forderung  genügt  Wir  erklären  uns  diese 
Erscheinung  ganz  leicht  aus  der  Leitf.  §  2&  besprochenen  Ept- 
wickelung  der  Poesie*  vorzüglich  aus  Tanzweisen.  Nun  ist  aber 
das  Metrum  Nr.  XX VIII  nur  eine  spätere  Grille,  da  ältere  Beispiele 
gar  nicht  nachweisbar  sind. 

Der  classischen  Gräcität  gehören  also  33  Nummern  an,  von 
denen  32  streng  periodologisch  sind  und  nur  Nr.  XXYII  derartig 
abweicht,  dass  eine  Tripodie  der  Tetrapodie  folgt.  Hier  scheint 
eine  Nachbildung  der  Marschweisen  vorzuliegen  und  der  vierte  Takt 
durch  eine  emmetrische  Pause  vervollständigt  zu  sein,  ganz  wie  in 
unserer  Poesie: 

311—31--^  ^^li_l__.3II— >^l-^  v>  l_  aIä  u.  s.  w. 

Wir  sehen,  dass  wir  ganz  recht  thun,  wenn  wir  die  selbst  iu 
der  grösstentlieils  recitativen  Poesie  so  ausserordentlich  vorwaltende 
Responsionsart  (32  gegen  1!)  für  die  chorische  Poesie  als  allein 
oormirend  anaehmen.  Mögen  also  in  ihr  Verse  aus  Tetrapodie -f 
Tripodie  voriionunen:  in  den  Perioden  muss'das  Grössenverbält- 

20  ♦ 
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s  Streng  wieder  hcrgeslellt  werden.  Eine  solche  Annahme  Jsl 
;h  durchaus  liislorisch.  Niemand  wird  in  Zweifel  ziehen  können, 
»  es  früher  einen  Gesang,  als  eine  Insirumenlalmusik  gab,  d.  h. 
L  andern  Worten,  dass  ijie  Uenschen  früher  eine  Zunge  und 
>pen,  als  eine  Leier  oder  Flöte  hatten.  Folglich  musslen  sie 
dl  schlechterdings  ihren  Tanz  (der  selir  frühzeitig  geübt  wurde] 
Istindig  nach  dem  Gesänge  regebi.  Wo  einige  Töne  der  Lei« 
:hgeschlagcn  wurden,  da  tanzte  man  niclit  nach  ihnen,  sondern 
nd  so  lange  still,  als  der  Gesang  paustrte.  Dass  dies  auch  in 
'  classischen  Zeit  noch  stattfand,  dafür  zeugt  die  gesaramte 
)rische  Literatur,  deren  Gliedening  unmöglich  hatte  geAindot 
rden  können ,  wenn  dieses  Gesetz  nicht  in  ihr  geherrscht 
te. 

4,  Die  Gesetze,  welche  sich  aus  der  obigen  Zusammenslel- 
g  erkennen  lassen,  und  die  keiner  weiteren  Begründung  mdir 
lürfen,  zumal  sie  auch  im  Wesentlichen  den  kunstvolleren  Gom- 
litionen  zu  Grunde  liegen,  sind  folgende: 

l.  Die  stichisch  gebrauchten  Verse  haben  in  ihren 
tzen  stets  dasselbe  Taktmass. 

Weslphal  (Aligem.  Helr.,  S.  559)  glaubt  in  dem  Metrum 
MD  einen  „trochSisch-päonischen  Tetrameier"  zu  erkeanen, 
:h  unserer  Schreibart: 

Eine  solche  oder  irgend  ähnliche  Versbildung  kommt  in  der 
lammten  Literatur  nicht  vor;  vgl.  §  29,  n.  In  unserem  Falle 
rde  in  der  langen  Stelle  bei  Aristophanes,  Lys.  1014  sq.  ein 
ziger  Fall,  wo  _  ^  _  statt  _  ,>  „  „  stände,  zu  Westphals 
nsten  entscheiden  und  damit  fast  die  ganze  Lehre  vom  Verse 
I  den  Angeln  heben,  denn  unm5gUch  könnte  man  im  rein  diorei- 
len  (nicht  logaödischeo]  Hasse  bald 

l_äl l_Ä>L_l^    ->   ^l_   wl_Al 


ssen:  der  Takt  .>  _  ist  nicht  choreisch.  Aber  dass  eben  ein 
eher  Wechsel  nicht  vorkommt,  entscheidet  auch  nach  der 
leren  Seite. 

Us  Ausnahme  darf  nicht  betrachtet  werden,   wenn,    wie   in 
hreren  Nummern,  der  Vorsatz  logaödisch,  der  Nachsatz  choreTsch 
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ist:  die  Ausdehnung  der  Takle  ist  ja  dieselbe  und  ausserdem  ist 
die  grössere  Ruhe  im  Rhythmus  des  scliliessenden  Satzes  ganz  der 
Regel  gemäss.  Eben  so  wenig  ändert  das  Auftreten  der  Dichoreen 
iffl  Vor-  oder  Nachsatze  jonischer  Verse,  da  sie  ja  schon  im  selben 
Satze  einen  Wechsel  hervorbrmgen,  an  dem  man  keinen  Anstoss 
nimmt    Vielmehr  normirt: 

IL  DerSchlusssatz  hat  zum  Anfangssatze  ein  ähn- 
liches Verhältniss,  als  in  den  grösseren  Perioden: 
spriugende  Sätze  gehören  in  den  Versanfang  oder 
dienen  ali  Mittelspiele  (Nr.  XXI,  XXU,  XXUU  XXVI,  XXXUI, 
XXXIV);  fallende  Sätze  schliessen  (passim)  und  stehen 
nur  unter  besonderen  Umständen  und  in  besonderer  Be- 
deutung als  Vorglieder  (Nr.  XXVII,  vgl.  oben);  repetirle 
und  wechselnde  Reihen  (wie  man  die  logaödischen  Sätze  aus 
-^Kj  und  _  vy  nennen  kann)  stehen  beliebig. 

Speciell  für  die  stichischen  Verse  gilt  noch  das  Gesetz,  dass 
der  choreische  Satz,  wo  er  mit  dem  logaödischen. zu- 
sammentrifft, ihm  folgt,  nicht  vorangeht 

IIL  Die  fortlaufenden  Verse  bilden  immer  eine 
stichische  oder  eine  mesodische  Periode;  nur  bei  der 
ersteren  kommt  ein  Nachspiel  vor  (Nr.  XXIX);  Vorspiele 
sind  nicht  in  Anwendung.  Ausserdem  ist  bei  Logaöden 
gestattet,  dass  der  Nachsatz  als  Tripodie  einem  vier- 
taktigen  Vorsatz  entspreche  (Nr.  XXVII). 

Der  in  letzterer  Art  gebildete  Vers  hatte  vermuthlicli  em me- 
trische Pause  gleich  den  modernen  Weisen,  während  in  der 
chorischen  Poesie  solche  Verse  durch  die  Periodoiogie  ihre  volle 
Befriedigung  finden,  indem  z.  B.  zwei  derselben  eine  palinodische 
Periode  bilden,  so  dass  hier  nirgend  eine  emmetrische  Pause  an- 
zunehmen ist 

IV.  Treten  mehrere  Sätze  zusammen,  um  einen  ein- 
zelnen Vers  zu  bilden,  so  darf  keiner  derselben  die 
Grösse  einer  Tetrapodie  überschreiten.  Vgl.  §  29,  IV. 
§30,  L 

5.  Bemerkenswerth  ist,  wie  sehr  die  fortlaufend  gebrauchten 
Verse,  wenn  sie  längere  Partien  bilden,  bei  den  Dramatikern  die 
beweglichen  Takte  (Form  B,  s.  S.  90  sq.),  lieben,  lieber  die 
concilirten  Dactylen  haben  wir  bereits  §  25,  2  gesprochen.    Ganz 
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ebenso  aber  fiadeo  wir  die  päonischen  Tetrameier,  wo  sie  längere 
Partien  bilden,  bei  Aristophanes  behandelt  Mao  vergleidie  die 
Schemen  zu  Ach.  XI  und  Vesp.  XIL  Dies  hängt  genau  mit  dem 
Wesen  und  Zwecke  der  einzelnen  Perioden  zusammen,  und  man 
erkennt  hieraus  leicht,  dass  in  der  choriscben  Poesie  auch  lange 
scheinbar  recitaüve  Folgen  ihren  ganz  bestimmten  rhythmischen 
und  musikalischen  Wertii  habea  Warum  nämlich  treten  nicht  die 
verwandten  Taktforraen  auch  bei  langen  chordschen  Folgen  auf, 
die  wir  so  häufig  bei  Aristophanes  treffen?  Weil  Choreen  nicht 
die  Aufregung  bezeichnen,  welche  in  verschiedener  Wrise  durc^ 
concilirte  Dactylen  und  durch  Päonen  zum  Ausdrucke  kommt.  Es 
gibt  also  in  allen  diesen  Sachen  kein^  Zufall,  sondern  nur  Ge- 
setze.   Vgl.  §  33,  6. 


§  29.    Die  Verse  der  Dramatiker. 

.  Da  uns  bei  den  Dramatikern  ein  reicheres  Material  vorliegt,  so 
können  wir  manche  der  Regeln  genauer  fassen,  trotzdem,  wie  oben 
bemerkt,  die  Bildung  der  Verse  Unter  derjenigen  der  Perioden 
zurücktritt  und  daher  etwas  freier  wird. 

I.  Die  verschiedenen  Sätze,  aus  denen  ein  Vers  be* 
steht,  müssen  gleiches  Taktmass  haben;  nur  könoeo  natura 
lieh  Takte  gleicher  Dauer  wie  Logaöden  und  Choreen .  wechsdn. 
Vgl.  §  28.  4. 

n.  Den  stürmischsten  und  unruhigsten  Takten  der 
griechischen  Musik,  nämlich  den  Choriamben,  PäoneD, 
Bacchien  und  Doohmien,  kann  eio  Nachspiel  im  logaödi* 
sehen  oder  choreischen  Masse  folgen.  Jede  andere  Ab<-> 
wechsclung  im  Taktmasse  ist  innerhalb  des  Verses  aber 
nicht  gestattet,  auch  nicht  bei  Vor-  und  Nachspielen. 

Für  den  angegebenen  Wechsel,  der  von  vornherein  wahrsotiein- 
lieh  ist  durch  seinen  musikalischen  und  rhythmisdien  Werth,  sind 
die  Beispiele  bei  Aeschylus: 
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-v^  v^l—   s^Il_-1—  All 

>cpöt5aavrac  'Arpeßa^  Saxpu  jxtj  xaTaaxelv.     Ag.  I,  8,  V.  9. 

w  w I ^  ^-^1 V-»  v-»-_-I1-^wIl_  l-^v^l ^Il_  I a(I 

&axpuxeciv    ivt  9psv6c,    ä   xXaio|Uv(Xiotv    (Aivv^ei   taivSe    5uoiv 

dvöuTöotv.    Sept.  Vm.  y,  V.  8. 

Aeusserlicli  sehen  solche  choriambische  Verse  den  logaodiscliea 
wie  Nr.  XXXIU,  §  28,  ganz  äholicb.  Aber  ihr  Ethos  ist  ein  ganz 
anderes;  oian  vergleiche  den  Coinmentar  zu  Ag.  I,  Eurh.,  S.  147 — 
159;  nur  aus  dem  Siudium  der  ganzen  Compositiotien  kann  man 
l^nen,  denn  auch  die  Rhythmik  ist  kein  Flick wefk*  sondern  ein 
Ganzes.  Wir  finden  aber  schon  in  der  eben  citiilen  Nummer 
dnen  ganz  anderen  Zweck  des  ausserlich  und  iur  blosse  Helriker 
gleichen  Hasses,  während  nämlich  in  dea  Aeschylelschen  Stellen 
die  furctitbarste  Aufifegung  und  Verzweiflung  gemalt  wird,  treuen 
wir  die  springenden  Logaöden  (denn  es  sind  keine  Cliorfaraben) 
bei  Kallimachus  in  einer  Hymne  angewandt.  Zudem  zeigt,  die 
Silbencombination  _  ^  ^^  _  auf  das  deutlichste  ihre  logaödische 
Geltung  schon  in  allen  übrigen  fortlaufenden  Versmassen,  worin  sie 
vorkommt,  Nr.  XXX,  XXXI,  XXXU  und  XXXIV  in  §  28,  während 
andererseits  die  echten  Choriamben  durch  ihr  Zusammentreßen  mit 
Jonid,  Soph.  0.  R.  U,  Str.  ß  unzweifelhaa  ihre  GeMung  als  %- 
Takte  documcntiren.  Gerade  unsere  Metriker,  indem  sne  nur  die 
äussere  Form  beachten,  kommen  dahin,  sie  so  gut  wie  wegzu- 
leugnen; da  wie  überall,  so  auch  bei  ihren  Choriamben,  die  ver- 
schiedensten Sachen  in  dieselbe  Dniform  zu  ste<3ken  sind,  so  kom- 
men sie  zu  jenen  wunderbaren  Identificirungen,  von  denen  ich 
S.  5,  oben,  eine  Probe  gegeben. 

irdrcov/  cSc  'drfnQ  |&aTpo96vou  Suot^.      Eum.  U,  14. 

SuppL  VI,  ß,  V.  4. 
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yu   'm  \^    \j   __    \j  \  \^    "^   —  f    \>  II  ^^    v>   v,/  I  —  ^_    NV  (  11  — —  -— >   ^-^  II  ——  w  f  H 

l_-l-^   ^1-  All 

xi  Koxi  |i',  &  Kpovie  xai,  xl  icote  Taia5'  ivi^eu^o^  eup(dv  oiiap- 

To3öocv  iv  iciQiJLoauvatc;  Prom.  IV,  Sir.,  V.  5. 

Wo  Seidler  uod  Andere  dagegen  Verse  gefunden  haben  wollea, 
in  denen  Jamben  u.  s.  w.  den  Dochmien  vorangehen,  da  haben  sie 
die  gröbsten  und  die  mannigfaltigsten  brthämer  begangen,  indem 
sie  bald  die  Verse  falsch  abtheilten,  bald  dort  Dochmien  suchten, 
wo  keine  waren  u.  s.  w.  Vgl.  §  23,  1.  Schon  dadurch  wird  auch 
äusserlich  ihr  Verfahren  als  nichtig  erwiesen,  dass  sie  mit  all  ihren 
Manövern  dennoch  die  Strophen  nicht  rein  dochmisch  machen 
können.  Unmöglich  aber  kann  das  schwankende  und  ruhelose 
Metrum  im  Verse  dem  ruhigen  und  geregelten  folgen;  dies  muss 
jeder  einsehen,  der  überhaupt  einen  Begriff  von  dem  hat,  was  ein 
Vers  isL 

in.  Auch  bei  den  Dramatikern  folgen  die  Sätze  je 
nach  ihrer  Form  in  der  für  die  Perioden  gültigen  Weise. 
Vgl.  §  18—19  und  §  28,  4,  IL 

IV.  Die  Verse  bilden,  wenn  sie  nicht  aus  einem  ein- 
zelnen  Satze  bestehen,  gewöhnlich  eine  slichiscbe 
Periode  aus  zwei  an  Ausdehnung  gleichen  Gliedern. 

Bei  den  %-Takten  treten  nur  zwei  Tetrapodien  als 
ein  Vers  zusammen;  bei  den  %-Takten  zwei  Tripodien 
oder  zwei  Tetrapodien;  bei  den  %-Takten  zwei  Dipo- 
dien  oder  zwei  Tripodien;  bei  den  '/4-Takten  zwei 
Dipodien. 

Sollen  längere  Verse  gebildet  werden,  so  geschieht 
es  ebenfalls  mit  diesen  kurzen  Sätzen. 

Um  die  grosse  Strenge  dieser  Regel,  die  durch  die  gesammte 
Literatur  nach  allen  Seiten  hin  bewiesen  wird,  zu  fassen,  denke 
man  sich  einen  Vers  aus  zwölf  choreischen  oder  logaödischen 
Takten  bestehend.  Hier  kann  man  nie  anders  theilen,  als  wenn 
CS  Choreen  sind,  in  drei  Tetrapodien;  sind  es  Logaöden,  entweder 
in  drei  Telrapodien,  oder  in  vier  Tripodien;  jede  andere  Eintheilung 
ist  unzulässig,  selbst  die  in  zwei  Hexapodien,  welche  nod)  die 
meiste  Wahrscheinlichkeit  für  sich  hätte.     Dies  beweist  immer  die 
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Gestalt  der  Sätze,  ausserdem  die  Periodologie;  nur  Euripides  hat 
Ausnahmen,  z.  B.  Hei.  n,  ß,  Y.  7: 

x^  TS  ODptfrcdv  aoiSav  aeß^^ovri  IlpiafxCSf  icox'  apifi  ßou^aä'- 

v>  I w  I A  II , 


l_  >  l_  ^li_l_-  v>1l_II 


l-^x^l_v>l 


WO  die  Synkopen  und  der  kyklische  Dactylus   die  Binlheilung  in 
Tetrapodien, 


-x^l—    >l_wll-ll_wll—  l_v^l 


II—  ^l_  K>l_  v>I_aI1 


unmöglich  machen.    Vgl.  §  17,  2,  U*. 

Es  ist  aber  dieses  Gesetz  keine  Laune,  sondern  im  rhythmi- 
schen Wohlklange  begründet  Der  lange  Vers  wäre  im  höchsten 
Grade  ermüdend,  wenn  er  aus  langen  Sätzen  bestände;  meist  soll 
durch  ilm  gerade  die  Eile,  der  Eifer  und  Aehnüches  bezeichnet 
werden  ^—  denn  die  Sätze  folgen  ohne  Pause  auf  einander  — ; 
dies  kann  aber  nur  geschehen,  wenn  er  in  kurze,  leicht  dahin- 
gleitende Sätze  zerlegt  ist.  Auch  für  die  innere  Erregung,  die  Ver- 
zweiflung u.  s.  w.,  welche  nicht  selten  durch  solche  Verse  gemalt 
werden  soll,  passt  das  vortrefflich. 

Es  folge  hier  nun  ein  Verzeichniss  der  bei  Sophokles  vor- 
kommenden gekuppelten  choreischen  und  logaödischen  Verse.  Ueber 
den  Sinn  der  Formen  geben  §  18  und  19  Aufschluss,  womit 
§  23  zu  vergleichen.  Ich  entnehme  die  Beispiele  aus  Sophokles, 
da  in  dun  eben  citirten  Paragraphen  bereits  Aeschylus  eine  ein- 
gehendere Besprechung  erfahren  hat. 


A.    Choreische  Verse  aus  repetirten  Sätzen.    Vgl.  §  18,  4. 


s-y 


> 


V>    I    V>      V^      V^    I         


_^    N>    I    V^      \y      \^    \         


\^ 


__^l         _ 


v>         \    \^     \^      \^ 


-_  \^  I    v-A^    vy     I 


3: 


_  wl     _  vy      I 


^>    vy    v-/ 


v>«^    \y 


\^^     II  vy    ^^    v>  I      ._   vy 

m.  IV,  ß,  5. 

__,    Vy        II        Vy  \    \^      \^      KJ 

0.  c.  n,  ß,  1. 

\^  s^  >^^%     —  vy      I      _  vy 

0.  C.  IX,  17. 

\>,       II        Vy         I         V^r 

Trach.  IV.  ß,  2. 

.     N^     .     II        Sy  I         Vy 

Ant.  V,  ß,  7. 


\^    \y    \^ 


A  U 


-All 


_  A  II 


-All 


All 
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_^l    _^    I    _^    l_.^.Bii^^   I    _w    I    -J   J-aS 
0.  C.  IX,  14.  —  PM.  V,  Ep.,  a,  2. 

ä;_wI  _  w/  I i ü  _^  1- _  ^  I  _^  i_Ai 

Aj.  in.  a,  4.  —  Anu  VI.  u,  7.  —  0.  C.  VII.  ot,  4.  —  p,  5, 
0.  R.  I.  Y.  6.  —  AnL  ffl,  a.  4  —  Tracll.  VI.  4 
0.  R.  V,  8. 

B.  Verse  aus  repelirten  und   fonnenwecbselnden  logaödiaciieo 
sauen. 

>;  -„i,i-^-,i_„i_„H^  >i_  >i i_  »lAi.  vxii. 

_e  l^-^l- v^l_>,B  i_.  I l^^l_  AnADLV.a.2. 

^:    _^^l^.^l_    >l_>ll-^^l_^l_   vyl_AllPlKL  1.^.6. 

>:  _  2   I 1-  .>l_'.,ll„    >l^wl_   >l_  A(Plifl.III.ft4. 

_  >  l_  >l-^^l_,»l^^l-v^^l-^v^l-^^,llTrach.V.ftI. 

il     i_  1^  «l_  „I  ^  ll_  ,^1-^-1 l_..,lAnLIII,ß,I. 

_>l-„.,i I  i_  l-„„l^,,l_  „  I  _  1,  lOi:.VI,Slr.2. 

-^„I_  „1_  -I  ._  ll-^-,l_  „l_  „l_AlO.R.VI,p,6. 
>  i  ^^l_  ^l_   >  I  L-  l_  ..>l-w^l_  >  l_  A«Aj.I. Ep. 4 
-„„!_  ^I_   >l  i_  l_  >l_  >l_  il_AlO.C.VllI.2. 
-^..1-  ^1_  ^1  L_  ll_  >l.^«i:-^l_AllAnLII,a.l. 
_äl-J'„l.    ..I  i_  ll_  ei-„„r_  „l_AlAi.  V.2.- 
0.  C.  VI.  Sir.  1.  —  AnU  n,  0,  2.  —  Pliil.  V,  o.  2. 
„^„1^  „l_  „I  i_  ll_  ä|.^„l_  „l_AlO.C.I,S.5.8. 
ä  i    i_     1^  „|_  äl  L-  ll_  ^l^„l_  äl_AllO.R.  VI,  0. 
8.  —  0.  C.  m,  a,  2.  4.  —  VI,  Su.  .3.  4.  —  Anl 
V,  a,  5.  —  Aehnlidi  Aj,  V,  3. 
_ÄI_   Äl^v,li_.ll_5l_  ^l^.^l_  AUAnLl.o,3.— 
V,  oc,  3. 
>i_>l_    >(^^li^   ll_^l^^l_   >1_  AllAj.  I,  Ep.  5. 
„i_  „  I l^„l  i_  l_„l_  „l_   >l_  aBAoI.V11,^5. 

C.  Verse  aus  einem  repelirlen  (oder  wccliselDden]   logaödisclien 
Versalz  und  einem  repelirlen  clioreisclien  Naclisatz. 

^„i_  ..i„  „i_„,ii„ i_„  i_>,i_An  O.e.  IX,  19. 

_  4l_..-i-^-l_„,l-i,,,l„„^l i_a1  Track  V,  ^  2. 
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->!-_>  I_  >!_  >fl  _w   Iv^v>v^I_v^I_aI1  Trach.  IV,  ß,  2. 
-  >l-v>^i  — ^v^l--,v^II  -.w   I  —  v^  I_^^1_aII   Trach.  vi,  5. 
-ov^l-L^wl-^w  I  L—  ilww^l  _  v^  I  — vl__v^ll  0.  C.  IIl,  a,  5. 

Der  eiozige  Vers,  wdcher  aus  eioetn  repeürlen  dioreischen 
Vonatze  und  einem  solchen  logaödischen  Nadisatze  zu  bestehen 
scheint,  ist  vidmehr,  da  Tribrachen  beide  Auffassungen  zulassen, 
rein  logaödisch. 

^•v^wv^i^Az  wIv^wv^il-ii-^  w  i-^  v>i_  v>i_  All  o.e.  VIII,  3. 


D.  Vor*  und  Nachsatz  springend. 

w  :_    vy  IL--I_-    w  l_,  wll_«    W  l     l—     I  ^ww  l_    All      0.  C.  VII,   O,  5. 

<^;-.  ^\i^\  ^  vy|_,vyt1_  wl   u»   I  v^  1.^  aQ   Ant.  n,  ß,  3. 

-^  wlL-l-^wl    L-   Il-^v^l  u-  I  -w  v^l_  All  EL  111,  a,  6. 

^1-.  v^il-i-  ^1  k-  II-  v^i  L_  I  _  v^  i_  All  El.  vn,  4.  — 

0.  R.  lU,  1. 

vyi  i—  Ii— I_^l— ,v^ll  u.   I  i—  l_vy  I—  All  Ant  DI,  a,  6. 

-v>vylL— l-v>wl    L-    ll-v^v^l  L^  l-vywl-«v/ll  Ant  I,  ß,  5. 

v^  i  —  w  I L-  I  -^  w  I _,  w  ll_  v>  I  L_   I  -o  ^  I  _  w  I!  Ant  IV,  1. 

E.  Vorsatz  springend,  Nachsatz  repetirt  oder  wechselnd. 

^:_    .^ll-l  wv^wl      L_     II_    vy  I—    vy  I«  v^|_    AÖ     O.R  I,  Y,    1. 
wi-wlL-l-v^l    L-,ll—  wl_v>l_^I_All    0.  R.  VII,  ß,  7. 

—  0.  C.  Vm,  5.  —  Ant  U,  ß.  5. 

w  :  u.  iL-l  —  w  I   I-.,  11—  v>  l_  v>  l_  w  I_  All   0.  R.  I,  Y.  7. 
i_  lL_l  -  w  I-,  wM—  ^1—  v^l-  v>l_  Ali   o.e.  IX,  15. 

> :  L-  iu.1  __  v^  1-,  v^n-v^v^i-^vy  i_  ^l_  All  0.  c.  viii,4. 

^:_  v^Il-.!-^  w  I«,  ^11«.  >  l^vy  1-  v^l—  All  Ant  V,  a,  1. 

-^wlL_l   -  v^   I-  w,ö_   v>l_    >l_  wl—   All    0.  R.  V,    1. 

wii_i  _  w  i_  ^  11—  wi—  v^i—  v^i_  All  0.  c.  n,  ß,  2. 


v>  : 


F.    Vorsatz  springend,  Nachsatz  fallend. 

v/:».w   li_l-owl     1—    II-v>N^   l_v>lu-l— All    Aj.  II,  5. 

w:  _v>  lL_l-  v^l    L.  fl  _  ^  I-  v^li-l  —  All  El.n,  Slr.5.  — 

IV,  ß,  4. 
^^  iL^r-^  ^1   i_  y  «.  >  l-w^lu.l_  All  El.  III,  a,  2. 
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> 


y^ 

iL-l- 

wl 

1—, 

üw 

vy  vy  i  ._ 

wlL-l- 

.aB 

0.  R.1,Y. 

4. 

\^ 

IL-I^ 

v>l 

l— 

«-^ 

>w    1_ 

v^lL-l- 

.AÜ 

PhU.  V,  ß. 

4. 

Vr 

inniti 

,11- 

afT   finn 

InflronH 

All 

0.  R.  U,  a.  1. 

Diese  Verbindungen  sind  entweder  die  Vorderglieder  der  Perio- 
den, oder  es  folgt  eine  repelirie  Hexapodie  als  Nachspiel,  die  liin- 
reichend  abscliliessl,  zugleich  aber  der  Periode  den  lebendigea 
Charakter  nicht  raubt    Man  vergleiche  die  Stellen! 

A II  El.  H  Sir.  7.  8. 
aO  Phfl.  n,  1.  —  V. 
Ep.  a,  1. 


wl 


>i_  wl_^ll 

^l_  wl    L_   0 


L-     lL_l—  wl- 
_    wlL_-I_-  wl-_ 


H.    Vorsatz  repelirt  oder  wechselnd,  Nachsalz  faUend. 


\^  \^  \^ 


_  > 


>  :    ^  w 


v>  : 


«^    I   ^M/    O     s_/ 


v^   • 


v^   • 


—    > 


\./   • 


Aj.  IV,  a,  7. 
0.  R.  n,  a,  2. 

—     >       l-v>wl       -.W       II—    ^ 

Phil,  m,  ß,  6. 
Ant  m,  ß,  4. 

\^    \^    y^  \  \^    vy  v^  i      _    >^      II     _     v^ 

Trach.  V,  o,  8. 

^V>     'w'       I      -^b-^    V>       I        __|     \y       II      _      \y 

Aj.  ü,  7. 

y^      I      v^       I      v^      li     —     v^ 

El.  V,  Ep.  2. 

v^    I     _  w     I        L-       II     —    > 

0.  R.  VI^  a.  2 

s^     I      vy       I  L.-  ,        II    — ^-*    v-/ 

0.  C.  I,  a.  8. 
0.  C.  I,  a,  10 


\^ 


^^      \         L«        II    -^   v^ 

0.  C.  K,  18. 


—  wl  L- 
_  v^l  1— 
-.^  ^  I  L^ 

—  v>  I  L— 
__    vy  I  L- 

—  ^1  L- 

—  vy  I  L— 

-  Ant  in. 


.  —  Phil.  V,  a,  3 


-aB 


-_      v>   I      l«. 


-    wl     L- 


—  AÜ 
-AB 

_  aB 

—  All 

—  All 

_aB 
_aB 

a,  7. 

_aB 


_  All 


-All 


k 
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>: 


>  :    _  >    I 


w    I     _  v^     I 


II    _  ^     I 


vy    I     -    >      I        L-,       II    __    ^     I 


\^     I      vy     i      Ky      I 


l_ 


w      I        I_,        II 


>       I 


wl   L-.  I_aII 

0.  c.  in,  OL,  3. 

/  ^  I    L-    l_  All 

Phü.  I,  T,  4. 

w  I     1—    I  —  A  II 

0.  C.  K.  20. 

.  vy|   L-  I_aII 
Ant.  I,  a,  4. 


I.  Der  erslG  Satz  scheint  fallend,  der  zweite  von  verschiedener 
Form.  Vgl.  §  19,  2,  DL  3.  —  In  dem  einzigen  Falle ^  wo 
der  Nachsatz  springend  ist  (AnU  m,  ß,  3)  scbliesst  er  aber 
nicht  die  Periode,  sondern  ist  seinerseits  Vordersatz  zu  einer 
fallenden  Tetrapodie,  womit  die  Periode  endeL    Vgl.  unter  G. 

_  A II  Ant.  m,  ß,  3. 

_  >  I  __  A II  Ant.  V,  a,  6. 

_aII  ei.  V,Ep.  2. 


vy  v^  v> 


,      11-^  v> 
.  \-/  II  — vy  ^^ 

l_,  ll_  w 

L_,      ll»_    ^ 
l_-       11-^^ 

_—  ,       S-/   II  -^^y   Ky 


_aII  0.  R.  I,  Y,  5. 
_  A II  Ant.  IV,  5. 
_aH  Ant.  IV,  2. 


K.    Verse  mit  gedehnten  Sätzen.     Vgl  §  18,  7.  §  19,  2,  IV. 

l-i_     I wfl    _w     I— wl    L_    I—aII 

Trach.  V,  a,  8. 

I      l_       1        U-        II      _^       l__  ^1-^    vyl-.    All 

AnL  Vn,  ß,  1. 

I-^^I        L_        ll-^^lL-ll_l—    aO 

0.  R.  IV,  a,  6. 

l-^wl       L— ,      II     -^  v^     I     L-.      1      l—      l_-    All 

Ant.  IV,  3. 

I      L-.      I    _-,  vy   II    N^cr   vy    I     L_     I      L-      I—   All 

El.  n,  Ep.  1.  3.  4.  6.  —  Trach.  V,  a,  7. 


>  :  vy  vy  vy  I    L_ 


^: 


!     ._  s^       I  __     vy 


>    = ^       I 


^    •    \j^  y^     I     L— 


•Was  die  aus  mehr  als  zwei  Sätzen  bestehenden  Verse 
beliiflt,  so  mögen  hier  die  Beispiele  aus  Aeschylus  und  So- 
phokles zusammengestellt  werden.  Man  kann  kurz  die  Formeln, 
angeben,    indem    man  mit    2   die  Dipodie,    mit  3  die  Tripodie, ' 
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mil  4  die  Tetrapodie  bezeichnet,  so  dass  z.  a.  log.  o  <ue  logao- 
dische  Tripodie  bedeutet.  —  do.  bedeutet  „  Oochmius".  Es 
kommeD  vor: 

1}  LAngere  dochmische  Verse. 
do  +  do  +  do  +  do. 

^:^  ^_^I_,  „II „|_,  „ll_„  :^   ,^l_,wll  ^ >   I 

_Aa     Prom.  IV.  Prood..  V.  9. 

do  +  do  +  do  +  do  -f  do  +  do. 

^l ^l_wll ^wl_,   v.-ll_>.,v--1_-,   ^B I 

_,  ^ll_  ^  ^^1_,  ^11 ^l  —  A«  Oio.  n.  5  (kriüscb  unsirfier). 

>:^„_„l_>.B^^ Äl_.>.y^^„ l_>.B^.,w_^l 

_.3U„„_„I_>.II„„_^I_aJ   Sepl  V,  ß,  1. 
Häufig  sind  Verse  aus  drei  Dochinien. 

3)  Lingere  bacchiscbc  Verse, 
ba.  2  +  2  +  2  +  log.  3. 

^l-^wl-Afl    Prom.  IV,  Str.,  V.  5. 

3)  ehoriamb.  2  +  2  +  2  +  log.  4. 

^^i_^lL  I_aU  Ag.  I,  8,  y. 

4)  Längere  logaödische  Verse. 
log.  3-1-3  +  3. 

^^l_^li_,U-^^.l_v.l;_.ll_v..l^-l_-ll  Ag.vn.a,v.i. 

(Üass  nrchL  an  Dochmieu  zu  denken  sei,  zeigt  die  Com- 

position  des  ganzen  Gesaoges.) 
^„I_^li-.ll— -l-vlL-U^-l-^l-v.'ll    Suppl.  V.  ß, 
V.  1.  —  0.  C.  Vffl,  1. 

An  der  Sopliokleischen  Stelle  mil  regelmässigen  Diäresen. 

log.  4  +  4  +  4. 

_^l_   ^iL.    I„,<„ll-^   ^l^^l-^„l-^>.ll^„l^.^l__„l 

_  ^11   I'rotn.  1,  ß,  V.  7. 
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log,  4  +  4  +  *  +  4. 

>: v>Il-I-wv>I__,  wll->v>lu.l-^v>l_,  v^ü^^l  L_  l-^vyl 

L-,II-w  wl_  v^lL-i  -  A  Prom.  I,  a,  V.  1. 

5)  Choreen  werden  nicht  zu  längeren  Versen,  als  za  12-tak* 
ligeo  ausgedehnt  (eher,  4  +  4  +  4)-  Solche  Verse  kommen  vor: 
Ag.  H  7,  V.  1.  4.  —  Eum.  UI.  8,  V.  1.  —  Aj.  V.  —  Ein  logaö- 
disdier  Vers  desselben  Baues  steht  Tracfa.  I,  ß. 

6)  Im  geraden  Taktmasse  kommt  nur  die  Verbindung 
dor.  2  +  2  +  2  vor,  Aj.  I,  Str.,  V.  5  und  anderswo. 

V.  Ehe  wir  die  weiteren  Regeln  vorführen,  knüpfen  wir  an 
diese  AufzäUungen  einige  allgemeine  Beobachtungen,  die  geeignet 
sind,  einen  klareren  Begriff  vom  Wesen  des  Verses  zu  geben.  Da 
die  übereinstimmend  in  Strophe  und  Gegenslrophe  vorkommenden 
TheOimgen  und  Einschnitte  oben  angegeben  sind,  in  den  mehr- 
ghedrigen  Versen  auch  die  in  einer  der  Strophen  vorkommende 
Gasur  u.  s.  w.  durch  einen  Punkt,  so  sehen  wir  leicht,  dass  dort, 
wo  die  Sätze  mit  einem  synkopirten  Takte  endigen, 
dieser  am  gewöhnlichsten  mitten  in  ein  Wort  fällt.  Diese 
Erscheinung  ist  auf  den  ersten  Blick  auHällig;  man  ßndet  ViTse 
wie  Suppl.  V,  Gslr.  ß,  V.  1: 

xal  ^epapoi  51  Tcpea  |  ßuTo5cxoi  ^epicv  |  tov  ^\){t^ai,  9X676 vrcjv 

anlanglidi  ziemlich  abnorm;  mindestens  widersprechen  sie  dem 
modernen  Usus.  In  der  That  aber  ist  dies  häufige  Vorkommen 
ausserordentlich  lehrreich  nach  verschiedenen  Seiten  hin.  Wir  er- 
kennen daraus  erstens,  dass  in  der  That  keine  emmetrischen 
Pausen  in  der  Mitte  der  Verse  gemacht  wurden:  denn  wie  durften 
diese  so  oft  mitten  in  die  Wörter  fallen?  Sodann  gewinnet  wir 
einen  neuen  Beweis  für  die  Uebereinstimmung  der  metrischen  Er- 
scheinungen mit  dem  Zwecke  der  einzelnen  Rhythmen.  Ist  nämlich 
der  Zweck  eines  langen  repetirt  stichischen  Verses  der  oben  ange- 
gebene, so  kann  nichts  passender  sein,  als  dies  Anfangen  der 
Sat2e  mitton  in  den  Wörtern,  welches  die  grösste  Eile  u.  s.  w. 
malt. 

m 

VI.  Repelirt  stichische  Verse  werden  nur  aus  den 
%-Takten,    dann    aus    Bacchien,    Jonici,    Choriamben, 
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Dochmien   und   dorischen    Sätzen   gebildet,    nicht    aus 
echten  Daclylen,  Spondeen  und  PSonen. 

Auch  diese  Erscheinungen  sind  im  höchsten  Grade  natöriich. 
Echte  Daclylen  und  Spondeen  sind  zu  ruhig  und  gemessen,  als 
dass  .lange  Verse  aus  ilmen  gebildet  werden  könnten ;  vielmehr  er- 
fordern sie  je  nach  dem  ersten  oder  zweiten  Satze  durciiaus  eine 
Pause,  welche  durch  den  Yersschluss  geboten  ist.  Die  Päonen 
haben  nicht  genug  Beweglichkeit  und  Leben,  stellen  zu  wenig  eine 
kraftvolle  Erregung  und  Leidenschaft «  sondern  mehr  das  anbe- 
stimmte „Schwimmen  in  Gefühlen"  dar,  als  dass  sie  zu  solchem 
Versbaue  neigten. 

Vn.  Ausserdem  haben  die  Verse  ificht  selten  meso- 
dischen  Bau;  dagegen  ist  antithetischer  und  palinodi- 
scher  Versbau  bei  den  Dramatikern  nicht  nachweisbar. 

Der  Grund  hierfür  ist  höchst  einfach:  palinodische  und  auch 
anlilhetische  Perioden  erfordern,  um  deutlich  zu  sein,  die  tren- 
nende Pause,  wodurch  sie  mindestens  in  zwei  gleiche  Hälften  ge- 
theilt  werden.  Verse  aus  drei  gleich  langen  Sätzen  könnten  zwar 
auch  als  mesodisch  aufgefasst  werden,  doch  legt  hiergegen  fast 
immer  die  Periodologie  der  ganzen  Strophe  ein  Veto  ein,  ferner 
die  metrische  Gestalt  der  Sätze;  auch  ist  eine  solche  Geltung  an 
sich  wenig  wahrscheinlich.  Nur  wo  drei  dorische  Dipodien 
einen  Vers  ausmachen,  sind  sie  als  mesodische  Periode 
zu  fassen,  Aj.  I,  Str.,  V.  5,  wo  die  Periodologie  dieses  unzweifel- 
haft zeigt.  Der  Grund  hierfür  ist  ein  historischer.  In  der  älteren 
Literatur  stehen  die  Verse  noch  mehr  im  Vordergrunde  als  Perio- 
den für  sich;  noch  bei  Pindar  sind  grosse  Perioden,  die  sich 
durch  viele  Verse  erstrecken,  selten;  und  die  dorischen  Weisen, 
als  nächst  den  Daclylen  das  allerconservalivste  Mass,  haben  diese 
Eigenlhumlichkeit  bewahrt;  bei  ihnen  kommen  keine  repetirt 
stichischen 'Verse  vor.  —  In  den  anderen  Fällen  hat  der  Mittelsatz 
eine  andere  Ausdehnung  als  der  Vor-  und  der  Nachsatz. 

Ich  stelle  im  Folgenden  die  Beispiele  aus  Aescliylus  und 
Sophokles  zusammen;  über  Aristophanes  ist  §  20,  2  nachzusehen. 
Deber  den  Amphidochmius  ist  zu  vergleichen  Eurh.  §  18,  9;  über 
den.  „antithetischen  Dochmius"  ib.  §  18,  10.  Der  letztere  madit 
keine  Ausnahme  von  oly'ger  Regel:  denn  eigenliich  ist  er,  wie  der 
Amphidochmius,  ein  Einzelsatz. 
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1)  AmpUdoeluiiiiis. 

v/ : v^   I  _  w  I  —  vy  _ll  Eum.  I,  ß,  V.  1. 

K^:v.w  —  >l  1-.  l—w— II  Sept.  IV,  Y.  V.  4. 

2)  AnÜthetiseher  Doehmins. 

K.wwwv^l_wy_3l aO  SepU  IV,  y,  V.  3. 

3)  dact.  3  +  2  +  3. 

_T3=-I_w«ll-Jll_*^^  ll_Jll_^^^  l_w^  l_Xll    Suppl.  I,  Y,  V.5. 

4)  dor.  2  +  3  +  2. 

u  wl_.2.II_  w  wl_  «  ^1 lli_  v^l_7cn  Prom.  in,  a,  V.  5. 

—  V,  Str.,  V.  3. 

5)  log.  3  +  2  +  3. 

_>l->.^v^lt-l-^v^lL_ll-^  wl_«l_Ay  Phil.  DI,  ß,  V.  5. 

_>i-^  wiL_ii^^>ii_»-v>«i  L_  i—ah  0.  c.  in,  ß,  V.  1. 

6)  log.  3  +  4  +  3, 

—  >  l-vy  ^Il«II-w  ^  lL-l-%y  V-»  Ii_  fl-^  »^  Il^I  — aH     0.   C.   I,  ß, 

V.  1.  —  ffl,  ß,  V.  2. 

7)  log.  4  +  8  +  4. 

0.  R.  V,  6. 

8)  log.  oder  clor.  4  +  2  +  4. 

>:_-wl     i_    I—  wl    i—   il^v^j   L-  11-^v^l.^wl  1-.    I  —  aD 

Pers.  n,  a,  V.  2. 

Aj.  Vn,  a,  V.  1. 

— ,^II—    ^1    L«    H_    >!_-    >l-^wl  — All 

Aj.  VII,  a,  V.  2. 

L—     l]_    v^  I     L.    ll_   v>I_    wl  — v-'I—AII 

0.  R.  m,  3. 

_w,II—    wl^   ^11-.   v^I_    >l-.v^l—  ah 

0.  R.  IV,  a,  V.  1. 

L_    Il-^wl     U-    Il-v^  w  l-w  w  l_  w  I— AÜ 

0.  C.  ffl,  ß,  V.  8. 

l—     ll-wv-»!     l—     ll-wwl—    wl    L-     I— A— 

Phü.  V,  Y,  V.  15. 

Sehaidt,  OompMiUoofl«hre.  21 


\J  .   .^  v^ 


^^  :  —  v^ 


^ 
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Vni.  Selten  werden  Verse  aus  zwei  Glied&rn  ge- 
bildet, die  keine  gleiche  Ausdehnung  haben,  folglich 
keine  eurhythinische  Periode  bilden.  Dann  treten 
immer  mehrere  (gewöhnlich  zwei)  solcher  Yerse  zu 
einer  grösseren  Periode  zusammen,  in  der  die  Gegen- 
sätze ausgesöhnt  werden. 

So  würde  chor.  6  -f-  ^  zwar  durch  Wohllaut  befriedigeo;  aber 
da  die  Sätze  keine  gleiche  Ausdehnung  haben,  so  können  sie  auch 
nicht  einander  vollkommen  entsprechenden  orcheslischen  Bewegungen 
zur  Basis  dienen;  eben  so  wenig  würde  chor.  4^-6  diesen  Zweck 
erfüDen.  In  den  grösseren  Perioden  aber  lässt  sich  leicht  das 
Gieicbmass  herstellen: 


Aber  Willkühr  darf  dennoch  nicht  im  einzelnen  Verse  herr- 
schen; es  entscheiden,  wie  eben  erwähnt,  in  seinem  Baue  auch 
hier  bestimmte  Wohllaulsgesetze,  welche  je  nach  den  Taktarten 
ganz  verschiedene  Kuppelungen  zulassen,  and^e  ausschliessen. 

Da  bei  den  Dactylen  und  dorischen  Weisen  die  Tripo- 
die  und  die  Telrapodie  gleiche  Bereehttgung  haben,  indem  weder 
in  der  Hetodie,  nocli  im  Rhythmus  dipodische  Gliederung  eingefiihri 
ist,  so  sind  bei  beiden  Vase  sowohl  aus  4-|-3  als  aus  3  +  4 
zulässig.  Ein  Unterschied  tritt  aber  sogleich  bei  der  Penlapodie 
und  bei  der  Dipodie  hervor.  Jene  ist  bei  Dactylen  zu  klanglos 
wegen  der  zu  oftmaligen  Wiederholung  derselben  (oder  ganz  ver- 
wandter) Taktformen;  die  letzlere  aber  ist  zu  unbedeutend  und  ist 
überhaupt  in  ganz  rein  dactylischen  Weisen,  wie  die  Dramatiker 
sie  ausgebildet  haben,  gar  nicht  zulässig.  Es  gibt  also  keine  Verse 
von  der  Bildung:  dact.  2  -f  3,  dacl.  2  +  i,  dact.  3-^2  u.  s.  w., 
sondern  nur  die  oben  angegebenen  beiden  Verbindungen.  Rechnet 
man  dazu,  dass  auch  dact.  2  -f~2  und  dact  5  +  ^  nicht  gestattet 
sind,  und  dass  dagegen  dact.  3  +  3  vnd  4  -f-  4  gebräuchlich  sind, 
so  findet  man,  dase  bei  diesem  Hasse  elf  verschiedene  zwosätzigc 
Kuppelungen  ausgeschlossen,  vier  dagegen  gestattet  sind. 

Aber  bei   dorischen  Weisen   ist  die  Pentapodie  vielmehr 
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eine  Aussöhoung  der  beiden  Hauptelemente  und  die  Dipodie  ein 
voHkommen  ^ichberechügter  Salz:  folglich  können  hier  auch  diese 
zu  ungleichen  Kuppelungen  benutzt  werden,  und  es  werden,  nr)in- 
destens  bei  Pindar,  ziemlich  alle  15  Kuppelungen  angewandt' 

Bei  Choreen  ist  die  dipodiscbe  Gliederung  streng  durchge* 
fuhrt;  die  Tripodie  und  Pentapodie  kommen,  nach  §  21,  nur  unter 
besonderen  Verhältnissen  vor;  und  sie  werden  nie  zu  Kuppelungen 
angewandt  Auch  die  Dipodie  hat  nach  §  20  nur  eine  ausnahms- 
weise Verwendung.  So  bleilien  keine  ungleichen  Kuppelungen 
nach  als  chor.  6  -f-  4  und  chor.  4  +  6 ,  von  denen  die  zweite 
am  seltensten  angewandt  wird. 

Die  Logaöden  beginnen,  wie  wir  §  23  gesehen  haben,  bei 
den  Dramatikern  einer  strengen  dipodischen  Gliederung  unterworfen 
zu  werden,  in  der  Weise  freilich,  dass  auch  die  Tfipodicn  und 
Pentapodien  noch  ihr  Bürgerrecht  bewahren.  Aber  sie  dürfen  nicht 
mehr  als  Nachglieder  zu  dipodisch  zerlegbaren  VorgUedem  auf- 
treten; Nun  klebt  auch  meistens  der  Hexapodie  noch  (im  melo-  « 
dischen  Salze)  eine  gewisse  Zweilheiligkeit  an,  wie  aus  ihrer  Ent- 
stehung aus  zwei  zusammeogefassten  dactylischen  Tripodien  sich 
erklärt  und  durch  die  halbirten  Formen  (§  18,  9.  §  16,  4)  oft 
sehr  deutlich  ist  Sie  wird  deshalb  weder  zu  gleichen,  noch  zu 
ungleichen  Kuppelungen  verwandt  Dasselbe  ist  der  Fall  bei  der 
Dipodie  wegen  ihrer  zu  geringen  Ausdehnung  und  Mangel  an  Selb- 
ständigkeit, der  sie  fast  nur  als  Mittelspiel  u.  dgl.  anwendbar  er- 
scheinen lässt  Da  nun  die  Pentapodie  nach  (IV)  nicht  eine 
Stiebische  Versperiode  bilden  kann,  so  ist  folgendes  Verbältniss  der 
Kuppelungen  bei  den  Logaöden: 

gestaltet: 
3  +  3.  —  4  +  4.  —  9+4.  —  5  +  4. 

nicht  gestattet: 
2  +  2.  —  5+- 5.—  6  +  6.-2  +  3.—  2^-4.-2  +  5.— 
2  +  6.-3  +  2.—  3  +  5. —  34-6.  — 4  +  2.  — 4 +  3.— 
4-f- 5.  —  4  +  6.—  5  +  2.  — 5+3.  —  5  +  6. —  6  +  2.— 
6-f-3.  -6  +  4.-6  +  5. 

Bei  den  übrigen  Taktarten  kommen  gar  keine  ungleichen 
Kuppelungen  vor.  Sämmtliehe  Beispiele  fQr  letztere  sind  bei  den 
grossen  Dramatikern: 

31  ♦ 
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Vin.     Selten   werden   Vor 

bildet,  die   keine  gleiche    '  ß^  v.  1.  3,  Ep^ 

keine    eurhylhmische    I'i  \v,  5.  7. 

imm^r     mohro-«      f„„,.,,1  ,.  I,  tt.   V.   2.    4. 

4.  —  Eum,  VI.  «,  V.  1.2. 
.   >.  —  AnU  VI,  a,  V.  3:  5. 


:•;  Stellung  der  in  den  Perio- 
r«3pondirenden  Glieder.   Sie 

strengen  Regeln  der  Stel- 
3  demgemass  auch  die  Tri- 
wenn  sie  Vorspiel,  Hiltel- 
iliebig  mit  anderen  Sätzen 
erden. 

mt,  die  oben  gegebenen  strengen 
ben,  zeigt  nur  in  überzeugender 
ioden  die  Gliederung  der  antiken 
geben  hier  die  sänuntlichen  Stellen 
islophanes  hat  keine  Belege,  da 

gekuppelt  ist  (z.  B.  Nub.  I,  2) 
mmem  gegebenen  Gesetze  nicht 
i,  wo  das  Nachglied  ein  anderes 
(U)  ededigt.  Bei  Aeschylus  und 
icl)   anderen  Gesetzen  gestatteten 


K,  1.  —  Pers.  I,  (,  2. 

2.  —  Cho.  V,  a,  1. 
I.  8.  1. 
2. 

s.  3. 
5.  —  T.  4. 
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-  ist  zu  bemerken,  dass  je  nach 

'ung  der  Sätze  bei  den  Drai 

.i>ü'nirt  werden.     So  werden 

.ijtl  Tulrspodien  meist  gekuppeli 

.':\ü)ioiiien    bilden    selbständige   Vi 

->  ebenso,   nur  dass  die  Tripodie  nui 

.  I  Jann  einzeln  vorkommt.     Bei  den  Dacl 

.'  [|  last  immer  gekuppelt;    die  Tetrapodiea 

i.iiuelverse,  mindesteos  bei  den   concitinea  D 

Miiyü  i'cpeLrl  slicliische  Perioden  zu  bilden  pllegf 

iiaben  diese  letzteren  gern  kleine  Verse. 


§  30.   Die  Pindarisclien  Vera 

Das  Veriiältniss  der  Pindarisclien  Verse  zu  dei 
liker  ist  schon  §  27,  3  im  Allgemeinen  angegeb 
dass  wir  sogleich  die  bei  dem  grossen  Lyriker  h< 
setze  vorfühcen  können.  Sie  unterscheiden  sich 
ringere  Strenge  auf  den  ersten  Blick.  Aber  gi 
schwindet  doch  die  grössere  Freiheit  im  Bau  dei 
Hinimum  zusammen.  Bedenken  wir  nämlich,  dass 
den  noch  nicht  in  durchgreifender  Weise  dipodi 
babeD,  sondern  gleich  den  dorischen  Weisen,  dere 
den  %-Takt  sie  sind,  aus  zwei-  und  dreitaktigen 
stehen,  so  muss  auch  dieselbe  Freiheit  für  die  Bild 
aus  Sätzen  verschiedener  Ausdehnung  bei  ihnen  bei 
den  dorischen  Weisen. 

L  In  keinem  Verse  herrscht  bei  Pini 
denes  Taklmass.  —  Daui  wäre  Ot.  U  und  Pyth 
gewesen.     Vgl.  g  29,  l  IL 

D.  Zweimal  kommen  bei  Pindar  Verst 
aus  zwei  kleinen  stichischen  Perioden  be 
gens  darr  kein  Vers  Theile  zu  verschiede 
in  den  Strophen  eoUialten.    Vgl.  Eurh.  §  13. 


326  §  30.    Die  Plndarischen  Vene. 

Die  Verse  sind:   log.  ^T+l  +  f+^  Pyüi.  H, 

dor.  ^T^  +  ^H^  Ol.  Vn. 

III.  Die  Verse  haben  am  häufigsten  slichischeo 
oder  mesodiscben  Bau;  der  repetirt  stichische,  der 
antithetische,  palinodische  Bau  u.  s.  w.  sind  ausge- 
schlossen. 

Die  logaödischen  und  dorischen  Perioden  werden 
nur  aus  Dipodien,  Tripodien  und  Tetrapodien  gebildet; 
die  Pentapodie  kann  höchstens  als  Mittelsatz,  dieHexa- 
podie  aber  gar  nicht  als  conslituirendes  Glied  der  Vers- 
periode vorkommen. 

Man  vergleiche  §  29,  IV.  VL  VD. 

Da  logaödische  und  dorische  Verse  bis  zu  12  und  13  Takten 
Takten  vorkommen  (Nem.  I,  7.  —  H,  4.  —  Islhm.  DI,  Ep.  6.  — 
VI,  5),  so  war  genug  Gelegenheit,  die  obigen  Gesetze  zu  über- 
treten.   Es  hätte  gebildet  werden  können: 


log.  5  +  5,  log.  5  +  2  +  6,  k)g.  6  +  6.   log.  2  +  3  +  8  + 


log.  3  +  2  +  3  +  2  U.S.W.,  ferner  dor.  5  +  5,  dor.  3+4+4+3, 


dor.  2  +4  +  2  +  4,  dor.  5+3  +5  u.  s.  w.    Aber  es  kommen 
eben  spiche  Bildungen  nicht  vor. 

Es  kommen  öAer  Verse  aus  drei  Sätzen  gleicher  Ausdehnung 
vor,  z.  B.  log.  3  +  3  +  3  Ol.  IV,  Str.  1.  7.  —  K,  Ep.  8.  — 
log.  2  +  2  +  2  Ol.  IX.  Str.  10.  —  log.  4  +  4  +  4  Nem.n,  4. 
—  dor.  2  +  2  +  2  sehr  häuflg.  —  dor.  3  +  3  +  3  Isth.  VII,  9. 
Aber  an  mehreren  Stellen  haben  diese  Verbindungen  ganz  un- 
zweifelhaft mesodische  Gruppirung,  wo  sie  nämlich  die  drei  Mittel- 
glieder einer  grösseren  mesodischen  oder  raesodisch -antithetischen 
Periode  bilden.    Man  vergleiche: 


k 


§  30.    Die  Pindaritcheii  Vene. 


327 


Ol.  IV,  Str.,      Pylh.  m  and 
Per.  IIL  Isth.  IV. 


Pyth.  V.     Nem.  XI.       blh.  V. 


In  der  Stelle  Isthm.  VH,  9  dagegen  ist  die  letzte  Tripodie 
das  Ifiltelspid  zu  einer  grösseren  Periode.  An  den  anderen  Stellen, 
wo  die  Verse  aus  drei  gleichen  Sätzen  für  sich  eine  Periode  in 
der   Strophe    bilden,    wären    beide    Anschauungen    möglich,    als 

a  +  a  +  d  oder  als  a+a+a;  die  letztere  aber  hat  die  höchste 
Wahrscheinlichkeit  für  sich,  weil  repetirte  Perioden,  sehr  selten 
deutlich  erkennbar  bei  Piodar,  in  der  Oekononue  seiner  Strophen 
nicht  recht  am  Platze  sind  und  Pindar  überhaupt  repetirte  Perioden 
nicht  liebt. 

Deutlich  mesodtsche  Versperiodeo  sind  hSüfig: 


log.   4  +  2  +  4. 

Ol.  I. 

log.   2+3  +  2. 

PyÜi.  m.  —  Nem.  VI. 

log.   4  +  3  +  4. 

Nem.  Vn— X. 

dor.  3  +  2  +  3. 

Ol.  VL        Vn.        Pyth.  IV.       Pros.  D. 

der.  3  +  4  +  3. 

Pylh.  I. 

dor.  2  +  5  +  2. 

PyÜi.  IV.  —  Islhm.  D. 

der.  2  +  3  +  2. 

Pyth.  IV  (mit  Nachspiel).  Islhm.  I  und  V  (ebenso). 

dor.  4  +  2  +  4. 

Nem.  Vm. 

IV.  Was  die  Bildung  der  Verse  aus  ungleichen  Sätzen 
betrifft,  so  ist  hier  dieselbe  Freiheit  der  Bewegung  bei 
den  Logaöden,  als  sonst  bei  den  dorischen  Weisen,  aus 
oben  schon  erwähnten  Gründen.  Vgl.  §  29,  VIII.  Die  Extreme 
werden  aber  sorgfaltig  vermieden.  Bei  den  Logaöden  ist  die 
Hexapodie  auch  in  dieser  Weise  nicht  verwendbar:  es  gibt  keine 
Verse  wie  log.  6  +  2,  log.  6  +  3,  log.  6  +  4,  log.  6  +  5,  log. 
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6  +  6,  log.  2  +  6,  log.  2+6  +  3  u.  dgl.  m.  Auch  die  Penta- 
podie  wird  bei  Logadden  nicht  mit  der  Dipodie  gekuppelt,  wohl 
aber  in  dorischen  Weisen,  Pyth.  I.  IX;  Nem.  X.  XI. 

Y.  Als  Vorspiele,  Mittel-  und  Nachspiele  der  Stro- 
phen-Perioden können  dagegen  die  verschiedenen  Sätze 
eben  so  frei  gestellt  werden,  als  in  der  dramatischen 
Lyrik. 

Vgl.  §  29.  IX. 

VI.  Was  die  Stellung  der  Sätze  im  Verse  je  nach 
ihrem  rhythmischen  Charakter  anbetrifft,  so  kann  wenig- 
stens die  fallende  Tetrapodie,  Pentapodie  und  Hexapodie 
keinen  Vers  beginnen.  Springende  Sätze  können  ihn  zwar 
schliessen,  doch  mit  starken  Einschränkungen.  Vgl.  §  22,  4.  Es 
hängt  übrigens  aufs  Engste  mit  dem  ganzen  Wesen  der  Pindari- 
schen Poesie  zusammen,  dass  die  Verse  im  Allgemeinen  keinen 
sehr  deutlichen  Abschluss  haben.  Hätte  eine  mangelhafte  und 
willkuhrliche  Theorie  ihn  gefunden  vermöge  selbstgeschaffener  Frei- 
heiten, die  der  antiken  Poesie  flremd  waren,  so  wäre  Grund,  sich 
zu  wundern  und  das  Resultat  mit  Misstrauen  zu  betrachten.  Denn 
deijenige  Dichter,  bei  dem  repetirte  Perioden,  in  denen  immer  den 
Versen  eine  grosse  Selbständigkeit  bleibt,  so  selten  sind;  bei  dem 
die  Verkettung  der  Verse  zu  mesodischen,  antithetischen  und  älin- 
lichen  Perioden  eine  so  innige  ist;  bei  dem  der  Sinn  nicht  einmal 
merklich  mit  den  Strophen -Perioden,  ja  oft  mit  den  Strophen 
selbst  nicht  schliesst:  dieser  Dichter  sollte  die  Verse  durch  so 
deutliche  Schlösse  durchgängig  markirt  und  folglich  isolirt  haben? 
Nichts  wäre  weniger  zu  erwarten,  als  das.  Unsere  rhythmische 
Theorie  aber,  aus  den  Allen  selbst  geschöpft,  treibt  uns  überall 
durch  ihre  unerschütterlichen  Consequenzen  dahin,  eine  Gliederung 
der  Dichtungen  zu  constatiren,  die  mit  ilirem  Inhalte  stimmt. 


.  Viertes  Bueh. 

Die     Perioden. 
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1.  Die  Hauptaufgabe  des  ersten  Bandes  der  KunslTormen 
war,  die  Formen  der  rhythmischen  Perioden  zu  entwickeln  und 
die  äussere,  mathematische  Gesetzlichkeit,  welche  in  denselben 
harscht»  darzulegen.  Speciell  sind  diesem  Zwecke  gewidmet  §  8 — 
15  der  „Eurhythmie".  Der  „Leitfaden''  enthält  in  §  34—36  einen 
kurzen  Auszug  hieraus  nebst  neuen  erläuternden  Beispielen.  §  37 
daselbst  aber  hat  einen  ganz  anderen  Inhalt  als  §  15  der  Eurhylhmie, 
der  eine  ähnliche  Ueberschrift  trägt;  er  ist  eine  wesentliche  Er- 
weiteruDg  der  Lehre  von  den  Perioden.  Indem  ich  nun  die  Leser 
auf  jene  Abschnitte  verweise,  wird  es  möglich,  hier  einen  Schritt 
weiter  zu  gehen  und  von  anderen  Seiten  aus  in  das  Wesen  der 
rhythmischen  Perioden  einzudringen. 

Die  Gesetze,  welche  in  dec  Eurhylhmie  fiir  die  Gruppirung 
der  die  rhythmische  Periode  bildenden  Sätze  aufgestellt  sind,  wer- 
den wohl  für  immer  als  das  Fundament  der  Lehre  von  den  Perio- 
den betrachtet  werden  mässen;  der  vorliegende  Band  liefert  bereits 
den  Beweis,  dass  sie  nicht  Mos  bei  Pindar  und  Aeschylus,  sondern 
audi  bei  Sophokles  und  Aristophanes  streng   durchfuhrbar   sind. 
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Nun  aber  liegt  zwischen  dea  rbythmischen  Sätzen  und  Perioden 
noch  eine  andere  Grösse,  nämlich  die  Verse.  Wir  haben  im  vorigen 
Buche  in  möglichster  Kurze  nachgewiesen,  dass  auch  diese,  unbe- 
schadet der  strengen  Gesetzlichkeit  der  Sätze  und  Perioden,  be* 
stimmten  und  zuverlässigen  Regeln  in  ihrem  Baue  unterworfen  sind, 
an.  welche  man  bisher  kaum  zu  denken  wagte.  Es  wäre  ein 
Leichtes,  nachzuweisen,  wie  gänzlich  sinnlose  Formen  von  yersen 
von  modernen  Forschern,  sowohl  denen,  welche  auf  dem  metri- 
schen oder  Hermannschen,  als  auch  denen,  welche  auf  dem  rhyth- 
mischen oder  Rossbach -Westphalschen  Standpunkte  stehen,  ange- 
nommen worden  sind,  ja,  wie  man  eigentlich  in  beiden  Sdiuien 
gar  nicht  einmal  bis  zum  Begriffe  des  Verses  vorgedrungen  ist 
Auch  nach  dem  in  der  Eurhythmie  aufgestellten  Systeme  könnte  es 
sclieinen,  als  bildeten  die  Verse  io  den  Perioden  Abtheilungen,  die 
an  und  für  sich  keiner  strengen  Gliederung  bedurften,  sondern  sich 
nur  den  Perioden  anzupassen  hätten.  So  wurde  EuriL  §  14  der 
Pausensatz  innerhalb  der  Perioden  verhandelt  ohne  Rfickacht  auf 
das  Verhältniss  derjenigen  Sätze  zu  einander,  die  durch  sie  zu 
einem  einzigen  Verse  zosammengefasst  wurden.  Man  verstehe  mich 
nun  nicht  falsch.  Jene  Regeln  über  den  Pausensatz  werden  durch- 
aus, im  Ganzen  wie  in  allem  Einzelnen  aufrecht  erhalten;  aber  wir 
haben  es  jetzt  erreicht,  dass  man  auch  die  Verse  «b  rhythmisch 
wohl  gegliederte  Grössen  anerkennen  muss.  Sie  bilden  deutliche 
und  wohlabgeschlossene  Partien  der  rhythmischen  und  musikalischen 
Composition,  ja  sie  sind  zum  grossen  Theil  die  Fundamente, 
auf  denen  die  Perioden,  die  Strophen,  ja  die  ganzen  Gesänge  tr- 
richtet  sind.  Die  eigentlichen  Stanunformen  der  Verse  sind  doch 
die  rein  periodiKchen;  sie  bilden  wirkliebe  sticbische  und  mesodiscbe 
Perioden.  Wo  sie  dieses  aber  nicht  thun,  wo  sie  aus  ungleichen 
Gliedern  zusammengesetzt  sind,  wie  wir  deren  verschiedene  im 
vorigen  Buche  kennen  lernten,  da  haben  sie  doch  durchgängig  in 
sich  einen  schönen  rhythmischen  und  musikalischen  Abschluss,  nur 
dass  dieser  für  die  kunstmässig  ausgebildete  Orcheeis  nicht  ge- 
nügte, so  dass  hier  allerdings  nothwendiger  wie  in  der  musikalt- 
schen  Präguog  die  letzte  und  befriedigende  Auflösung  in  dem 
ganzen  Bau  der  Periode  gesucht  werden  musste. 

Die  Regeln  in   der  Eurhythmie  also  trafen   noch   nicht   das 
innere  Wesen  der  Perioden.     Aber  auch,  nachdem  wir  die  Giup- 
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pirung  der  Säue  im  Yen  uad  in  der  Periode  kennen  gelernt  und 
nachdem  der  Bau  des  Verses  besprochen  ist,  kann  ein  volles  Ver> 
släfldiuss  der  Perioden  noch  nicht  eröffnet  werden.  Wir  sind  der 
Sache  formell  näher  und  näher  gekommen;  aber  erst  deijemge 
vird  in  den  Sinn  der  Formen  eindringen,  der  sowohl  die  ge» 
gebenen  Lehrsätze  vollkommen  beherrscht,  als  auch  die  antiken 
Didituqgep  scNigfiltig  von  diesem  Standpunkte  aus  studirt  hat.  Und 
der  Zukunft  bleibt  es  vorbehalten,  die  Periodoi  in  ihrer  Zusammen- 
seUuog  aus  wohlgebildeten  Versen  darzustellen.  Da  wird  dann 
die  Lehre  vom  Pausensatze  selbstverständlich  in  den  Hintergrund 
treten  und  nur  nebenbei  als  Büttel  der  Prüfung  an  die  Hand  zu 
gd)en  sein.  Bis  jetzt  aber  mussten  wir  dieser  Darstellungsart,  die 
nicht  nur  viel  tiefer  in  die  Organisation  der  Composiüonen  blicken 
lässt,  sondern  auch  in  die  historische  Entwickelung  derselben  einen 
Blick  eröffnet,  fem  bleiben:  denn  Satz  und  Periode,  das  sind  die 
beiden  Angelpunkte,  um  die  sich  Alles  dreht,  durch  die  allein  auch 
zu  einer  richtigen  Constiluirung  der  Verse  zu  gelangen  war.  Suchen 
wir  nun  aber  wenigstens  eine  allgemeine  Vorstellung  von  der  musi- 
kalischen Gruppirung  in  den  Perioden,  wie  sie  vom  rhythmischen 
Salze  nur  mittelbar,  unmittelbar  aber  vom  Verse  ausgeht! 

2.  Nehmen  wir  die  Strophe  aus  dem  kleinen  Ascle- 
piadeus,  wie  wir  sie  bei  Boras  finden,  z.  B.  carm.  ID,  30.  Der 
erste  Vers, 

Exegi  monumentum  aere  perennius 

—  >  I  — vy  w  I  L—  II  — v-»  v-i  I w  1 ..~.  A 1  o/ 

büdeit  an  und  für  sich  eine  vollständige  rhythmische,  und  zwar 
stichische  Periode.  Wir  nehmen  mit  Recht  an,  dass  der  erste 
Satz,  Exegi  monument'  eine  steigende  Tonreihe  habe.  Daher  setzt 
er  mit  einem  schweren  und  gewichtigen  Takte,  der  von  Horaz 
nicfat  ganz  zwecklos  mit  langen  Silben  gebaut  ist  (^  >)  an,  worauf 
dann  ein  lebhafter  Takt  (-^  v^  =s  log.  C)  folgt,  der  zu  der  starken 
und  steigenden  letzten  Note  ((_,  ^  log.  G)  überieitet.  Der  Nach- 
satz aber  hat  den  lebhaften  Takt  im  Anfang,  um  ruhig  (^  ^  = 
log.  F)  zur  gesenkten  Schlussnote  (l.  oder  ^  a,  wie  wir  wissen, 
auch  mit  fallender  Tendenz)  äberzuleiten.  Ein  so  regelmässiger 
Bau  ranssle  ro  einem  fortbufend  gebrauchten  Verse  erwartet  wer- 
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den.  §  9  gibt  über  den  Charakler  der  einzelnen  Table  An&diluss. 
Die  primitivste  Melodie  voa  der  Welt  ist  nun  Tertig.  Wie  aber, 
wenn  sich  sogleich  ein  zweiler  Vers  von  ganz  demselben  Baue  an- 
schlösse? Der  erste  könnte  dann  etwa  nicht  im  GnuidlODe 
achliessen;  dem  zweitmi  würde  eine  etwas  andere  Tooreihe  nnd 
ein  AbschluBs  im  Grundtone  g^eben.  Nun  erschienen  also  beide 
Verse  als  Ein  Ganzes:  die  beiden  primitiven  Perioden  wiren  lu 
ainer  einzigen  verschmolzen,  und  diese  Eatwickelung,  ja  auch  dieser 
durchaus  bewahrte  Werth  der  Formen  liesse  sich  bezeichnen  durch 

?■' 

Eline  ganz  andere  AufTassung,  als  wir  in  den  Schemen  haben,  wo  wir 


(| 


schreiben,  keineswegs  die  Responsion  des  Vorsatzes  imd  Nachsatzes 
im  Verse  angeben  und  vielmehr  andeuten,  daas  die  Verse,  iiofa 
dem  allgemeLien  Namen  „Gruppen"  mitbegrUTen  (vgl.  Eurh.  §  8,  5} 
sich  als  Ganze  derartig  enisprechen,  dass  je  der  erste  Salz  des 
einen  dem  ersten  Satze  des  andern,  und  ebenso  die  zweiten  Sitze 
sich  entsprechen.  Welche  AufTassung  ist  nun  die  richtige?  Beide, 
so  verschieden  sie  erscheinen,  sind  gleich  recht  und,  weil  entferat 
davon,  sich  gegenseitig  auszuschliessen ,  bestätigen  und  erläutern 
sie  einander.  Nur  wählen  wir  auch  hinfort  die  letztere  Bezeich- 
nung der  grösseren  Einracbheit  halber.  Was  abw  durch  beide  lu- 
sammen  angedeutet  ist,  lautet: 

Im  Verse  entsprechen  sich  die  Sätze  und  bilden  so  eine  pi- 
iniiive  Periode;  diese  Periode  wiederholt  sich,  und  so  entsprecben 
sich  beide  Verse,  und  zwar  innerhalb  derselben  die  Voi^üeder  wie 
die  Nachglieder  als  Vorder  -  und  Hinlergheder  der  grösseren 
Periode. 

Wir  hatten  eine  Periode  aus  vier  Sätzen  oder  zwei  Versen. 
Audi  diese  kann  wiederholt  werden,  und  wieder  sdireibl  man  mit 
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völlig  gleichem  Rechte,  je  nachdem  man  das  Eine  oder  das  Andere 
mehr  hervorheben  will: 


oder  ,  lA        oder 


9k' 


Dies  ist  die  erwähnte  vierzeiüge  Strophe   des  Horaz  und  ohne 
Zweifei  schon  der  griechischen  Lyrik. 

3.  Nun  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  diese  Gruppirungsarten 
auch  musikalisch  und  rhythmisch  von  etwas  verschiedenem  Werthe 
sein  können.    Die  Form 

m 

7 


a 


würde  bedeuten,  dass  der  erste  Yers  eine  wesentlich  in  sich  ab- 
geschlossene Tonfolge  habe,  ebenso  der  zweite,  der  aber  im 
Ganzen  mehr  eine  fallende  Tendenz  habe,  welche  den  passenden 
Abedihiss  zum  ersten  zu  bringen  vermöge.  Anders  wiüre  es  mit 
der  Pwm 

t 


k 


wenn  wff  diese  von  der  ersten  unterscheiden  wollten.  Sie  würde 
besagen,  dass  der  zviteite  Vers  wenig  mehr  als  eine  Repetition  des 
ersten  sei,  dass  aber  seine  beiden  Theile  streng  den  beiden  Theilen 
von  jenem  entsprächen. 

Wir  bemerken  beide  Arten  des  Baues  der  Perioden  nicht 
selten  deutlich  ausgeprägt  in  der  chorischen  Literatur.  So  ist  von 
der  ersten  Art  ganz  unverkennbar  Ant  in,  a.  Per.  III: 
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Der  erste  Vers  entspricht  sich  ganz  genau  in  Yor-  und  Nach- 
satz. Der  andere  nicht  minder:  denn  sein  erster  Satz  ist  „repe- 
\irV%  ohne  Synkopen  in  den  ersten  beiden  Takten,  die  in  beiden 
Sätzen  des  ersten  Verses  herrschen;  er  ist  aber  steigend  im  Takte, 
und  sein  Nachsalz,  faUend  im  Takte  und  mit  fallendem  Ausgange, 
bildet  nur  zu  ihm  eine  vollständig  passende  Senkung  zur  Ruhe. 
Hit  welchem  Rechte  wird  hier  nun  angenoounen,  dass  die  Torder- 
sätze der  beiden  Verse  sich  entspredien  und  ebenso  ihre  Nach- 
sätze? Mit  vollem  Rechte  trotzdem!  Denn  der  Satz  w:l^Il.i 
_wl  —AU,  wiederholt,  gewährt  noch  keine  vollständige  Befrie- 
digung; er  muss  beide  Mal  au%elösl  werden,  das  erste  Mal  nicht 
endgültig,  da  der  repetirte  Satz  doch  noch  nicht  Buhe  genug  be- 
sitzt«  aber  das  zweite  Mal  vollkonunen,  durch  jenen  faltenden  End- 
satz» der  das  Ganze  zu  einer  einbeiüicben  palinodischen  Periode 
zusammenfasse    Ganz  ähnlich  ist  das  Verhältniss  AnL  IV,  Per.  I: 

\^    !  _^     \^  I       L..      I  —^^^  s^  I  — ,    v>  H  —     v^  1       L_      I  —<^   ^^   I  __   v>  II 
^:-v-/wl_-wl      L_      l_-,   wll-v^vyl—wl      I I aJ 

und  so  an  vielen  anderen  Stellen.  Die  andere  Gruppirungsart  lässl 
sich  durch  eben  so  zahlreiche  Stellen  belegen,  z.  B.  Aj.  I,  Str., 
Per.  ni: 

^:L-.s^I ll«-vywl_wK^I-.7ift 

^:  L.  w  I—  ^11^  w  w  I—  w  s^\ aJ 

Ohne  Zweifel  ist  durch  Beobachtung  dieser  Verhältnisse  in  der 
palinodischen  Periode,  um  die  es  sich  hier  handelt,  ein  viel  tieferer 
Blick  in  das  Wesen  der  musikaUschen  Composition  zu  gewinnen. 
Doch  in  vielen  Fällen  lässt  sich  aus  der  metrischen  Gestalt  der 
Sätze  kein  bestimmter  Anhalt  für  die  genauere  Anordnung  der  Too- 
folgen  innerhalb  der  Periode  gewinnen,  so  dass  man  überhaupt 
wohl  gut  thun  wird,  bei  der  Eioeii,  einmal  redpirten  Beieidmungs- 
art  stehen  zu  bleiben.  Es  bleibi  da  immer  der  Einsicht  des  Ein- 
zdnen  fiberiassen,  in  welcbem  Grade  er  eine  interne  Betmchtiing 
der  Periode  sich  aneignet  Wir  machen  es  abo,  wie  es  im  grie- 
chischen Alphabete  gescbiclit:  die  Voeale  werden  immer  ausge- 
drückt, aber  har  bei  e  und  o  wird  Dehnung  nod  Scbärftmg  durch 
eigene  Buühstabea  unterschieden:  wo  a,  i  und  u  gedehnt  oder  ge- 
schärft seien,  dies  zu  unterscheiden  bleibt  dem  einzelnen  Leser 
vorbehalten,  der  aus  der  allgemeinen  Kenntniss  der  Sprache,  hin 


-  1 
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uixl  wieder  dnroh  die  Äusseren  Kriterien  der  Accente  das  Riehtige 
im  einzelnen  Falle  mehr  oder  wenger  leicht  wird  finden  können. 

* 

4.  In  der  deutschen  Poesie,  welche  ja  durch  den  Reim  die 
Gruppirung  in  ihren  rhythmischen  Perioden  so  deutlich  macht,  wird 
durch  diesen  der  dl)en  besprochene  Unterschied  imm^  nach  d^ 
einen  Seite  hin,  nämlich  für  die  Recitation,  sehr  deutlich  gemacht; 
ob  auch  lur  die  musikalische  Composition,  ist  eine  ganz  andei;e 
Frage,  da  die  Componisten  sich  nicht  leicht  durch  die  Texte  die 
HSnde  binden  lassen.  Nehmen  wir  ein  Beispiel  aus  der  mittelhoch- 
dmilBchen  Literatur»  bei  welcbem  wir  die  gleichen  Reimausgänge 
dueh  gleiche  Buchstaben  der  Schemen  bezeichnen,  während  wir 
die  zweite  Bezeichnung  bei  beiden  Figuren  anwenden»,  da  sie  ja 
iekbl  beide  Formen  durchblicken  lässt,  die  durch  ihre  yerscbie- 
denen  Buclistaben  sich  bemerkbar  machen. 

Aus  einem  Uede  Herrn  Heinrichs  von  TeMecke: 

Swie  min  not  gevuoger  w^re, 
s6  gewunne  ich  liep  nach  leide  I. 

unde  vroude  manicvalde; 

Wan  ich  wetz  viel  liebiu  mSre: 
die  bluomen  {ent}springent  an  der  beide» 
die  vögele  siogent  in  dem  walde; 

Da  wUent  lac  der  snä,  U. 

da  stät  nu  gmoner  klS, 
er  touwet  an  dem  morgen; 
swer  nü  wel[le],  der  vrouwe  sich: 
nieman  not  es  mich,  — 
ich  bin  unledic  von  sorgen. 

Die  zweite  Periode  ist  von  der  ersten,  die  erste  von  der 
zweiten  Art 

5.  Wff  sahen  oben,  wie  aus  etoem  in  sieb  stiebisch  gebauten 
Yene  eine  palinodisdie  Periode  gebildet  vireitteB  konnte.  Dasselbe 
geeebirtt  eben  so  leicht  mit  einem  fnesodisch  gebauten  Varse. 
Ein  sebdnes  Beispiel  Uetet  wieder  eine  der  Borazischeh  Strophen, 
Dftndkh  die  aus  dem  grossen  Asclepiadeos  gebiMete,  z.  B. 
earm.  I,  II: 
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Tu  ne  quaesieris,  scire  nefas,  quem  mihi,  quem  tibi 
finem  di  dederint,  Ijeuconoe,  nee  Babylonios 
lenlaris  numeros.    üt  melius,  quidquid  erit,  pati! 
seu  plures  lüemes  seu  tribuit  Jupiler  ulümam  •  •  •  • 

Jeder  erkennt  mit  Leichügkeit,  wie  die  mesodische  Periode 


3 
2 

3 


)• 


viermal  gesetzt»  wieder  Ein  Ganzes  bildet,  welches  als  palinodische 
Periode  erscheint  (Leitf.  S.  106).  Wir  wollen  nun  an  diesem  Bei- 
spiele die  Regeln  fiber  den  Pausensatz  (Eurh.  §  12—14)  prüfen. 
Durch  sie  sind  wir  auf  eine  der  wichtigsten  Erscheinungen  gar 
nicht  aufmerksam  gemacht  worden:  dass  die  Pausen  regelmfissig 
einfallen,  erfahren  wir,  aber  dass  sie  nur  die  äusseren  Grenzpfahle 
gleichsam  für  die  Yerse  sind,  davon  ist  keine  Silbe  gesagt  Ist  es 
also  correct,  zu  setzen: 

oder 


wo  wir  das  eine  Mal  die  Responsion  der  Pausen  und  der  Einzel- 
sätze, das  andere  Mal  die  der  grossen  Gruppen  und  der  Einzel- 
satze, nie  aber  die  der  Yerse  ausdrücken,  die  ganz  unberücksich- 
tigt bleiben?  Nun,  gewiss  ist  auch  dieses  correct,  da  man  sich 
doch  immer  damit  begnügen  muss,  die  unerlässlichen  Bezeichnungeo, 
aus  denen  für  den  Kenner  das  Wesen  des  Ganzen  hinreichend  her- 
vorgeht, zu  geben.  Wie  genau  aber  aus  der  blossen  BezeichnaDg 
der  Versschlüsse  durch  einen  Punkt  auch  die  Yerse  als  Einbeilea 
abgesondert  «ind,  mag  die  folgende  Betrachtung  zeigen.  Hätten 
wir  in  der  Reihenfolge  3  —  2  —  3  —  3  —  2  —  3  u.  s.  w.   einen 
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andesen  Pausensalz  aogenommen,  z. B.  3  —  2-3  —  3-2  —  3*, 
so  wäre  mit  einem  Male  nicht  nur  die  Pcriodoiogie  der  ganzen 
Strophe  aufgehoben,  sondern  auch  es  wären  gleichzeitig  unbrauch- 
bare Verse  entstanden,  zu  denen  bei  Horaz,  weil  er  die  Gäsuren  . 
und  Theilungen  fast  ausnahmlos  hat,  noch  am  leichtesten  zu  ge- 
langen war,  während  in  der  chorischen  Literatur  der  Griechen  alle 
Augenblicke  ein  Veto  durch  die  mangelnde  Wortendung  gegen  solche 
Willkuhr  eingelegt  wird.    Wir  erhielten  nämlich: 

.    Tu  ne  quaesieris,  scire  nefas, 
quem  mihi,  quem  tibi  finem  di  dederint, 
Leuconoe,  nee  Bab^onios 
tenlaris  numeros  u.  s.  w. 

Was  wäre  nun  gegen  eine  solche  Versabtheilung  vom  Stand-  ^ 
punkte  der  Metrik  und  der  Westphalschen  Rhythmik  einzuwenden? 
Nichts!  Man  würde  nur  wegen  der  Asclepiadei  msyores  der  grie- 
chischen Literatur^  die  wegen  mangelnder  Diäresen  diese  Abtheilung 
nicht  gestatten,  die  alte  und  richtige  Abtheilung  beibehalten  müssen, 
oder  etwa,  weil  die  griechischen  und  lateinischen  Metriker  den 
Vers  erwähnen.  Aber  wo  hat  man  Kriterien  für  die  Versabthei- 
lung,  wenn  diese  beiden  Anhaltspunkte  fehlen?  Dass  man  keine 
hat,  also  überhaupt  an  Wissenschafllichkeit  in  diesen  Sachen  nicht 
zu  denken  sei,  zeigen  die  Textausgaben  der  dramatischen  Chor- 
lieder. Wir  dagegen  finden  durch  jene  Regeln  über  den  Pausen- 
satz innerhalb  der  Perioden  fast  immer  auch  schon  die  richtigen 
Verse,  und  daher  rausste  jene  Lehre  obenan  gestellt  werden  und 
miiss  es  noch  jetzt  Durch  sie  haben  sich  dann  auch  die  allge- 
meinen Gesetze  fiir  den  Versbau  ergeben,  die  in  Verein  mit  allen 
anderen  Regeln  die  Abiheilungen  fast  überall  zu  unzweifelhaften 
machen. 

6.  In  §  18 — 19  sind  die  Regeln  für  die  Stellung  und  Respon- 
sion  der  wichtigsten  Sätze  gegeben;  denn  die  chore!sche  Hexapo- 
die  und  Tetrapodie  sind  nur  als  Muster  aufgestellt  und  ganz  die- 
sdben  Verhältnisse  finden  wieder  bei  den  Logadden  und  in  be- 
schränkterem Grade  auch  bei  den  anderen  Weisen  statt  Wer 
jedoch  den  wahren  Nutzen  aus  diesen  Regeln  ziehen  will,  der  muss 
äberali  die  Perioden  als  Ganze  ins  Auge  fassen.  Es  ist  noch  nicht 
viel  damit  gesagt,  wenn  angegeben  ist,  welche  Sätze  Vorderglicder 
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und  welche  SäUe  Hinterglieder  sind;  man  inuss  gleichzeitig  das 
Verliältniss  im  Vorso  ins  Auge  fassen,  weiches  wir,  wie  es  nieU 
anders  möglich  ist»  wo  ein  System  deutlich  und  scharf  begründcl 
werden  soll,  getrennt  bdiandeiten.  Sodann  ist  wohl  zu  erwägen, 
welche  Stellung  die  Glieder  in  grösseren  Perioden  haben.  Mau  denke 
nur  an  solche  von  acht  Vorder-  und  acht  Hintergliedem,  die  nodi 
gar  nicht  einmal  die  grösstcn  büdea  Hier  muss  natürlich  das  letzte 
der  acht  Hinterglieder  jedenfalls  deuUicii  abschliessen,  während  die 
anderen  nur  vorbereiten,  ja  vielleicht,  als  erste  Glieder  der 
Verse,  eine  steigende  Tendenz  haben.  Es  sind  deshalb  in  Buch  D 
manche  ganze  Perioden  als  Beispiele  angezogen  worden,  und  wir 
bitten,  an  ihnen  die  concrele  Anwendung  der  Regeln  kennen  zu 
lernen,  so  wie  an  den  Texten  und  den  Schemen  dazu  in  beiden 
vorliegenden  ersten  Bänden  der  Kunstformen.  Nur  so  wird  man 
sich  vor  unnutzen  Haarspaltungen  schützen  und  überhaupt  bereifen 
lernen,  was  die  Responsionsbogen  bedaiten. 

7.  Wenn  wir  die  chorisdien  Dichtungen  am.  augenlalligsten 
(durch  die  Figuren  so  sehr  hervorspringend)  in  eine  Reibe  rhytli- 
mischer  Perioden  zerlegen,  denen  wir  eine  bestimmte  orchestiscfae, 
musikalische  und  rein  rhyüimische  Bedeutung  zuschreiben,  so  wird 
dies  immer  für  diejenigen  etwas  Befremdendes  bleiben,  die  ge- 
wöhnt sind,  in  der  alten  Poesie  nichts  als  sinnlose  Gruppiningen 
langer  und  kurzer  Silben  zu  erblicken.  So  viel  Bewusstsein  ist 
man  nun  einnnal  nicht  gewohnt,  den  alten  Dichtem  zuzutrauen, 
und  leicht  werden  diejenigen,  die  nicht  die  ungeheuren  Gonsequenxen 
der  Einlheilung  in  Perioden  erwogen  haben,  und  die  nicht  ver- 
stehen, dass  wiUkührliches  Schalten  die  ganze  alte  Poesie  auf  den 
Kopf  stellen  müsste,  sich  dem  Glauben  hingeben,  da^  die  aufge- 
stellten Kunstformen  von  uns,  nicht  von  den  Dichtern  herrührten, 
denen  ja  in  jedem  neuen  Systeme  neue  Principien  aufgebürdet 
werden.  Es  lässt  sich  sogleich  erwidern,  dass  mit  einem  so  bis 
ins  Einzelne  strengen  Systeme,  wie  das  unsere  es  ist,  nicht  be- 
liebig geschaltet  werden  kann;  es  müsste,  wäre  es  nicht  aus  den 
überlieferten  Schöpfungen  selbst  abstrahirt»  sich  hundertmal  als  un- 
möglich erwiesen  haben.  Doch  da  nicht  alle  Periodenartao  uns 
heuligen  Tages  mundgerecht  sind,  da  namentlich  der  mosikaliscfae 
Werth  d&c  antillietiacben  Perioden  fast  nur  aus  einigen  Kiichen- 
liedem  bekannt  ist,  so  wird  es  von  Nutzen  sein,  durch  Beispiele 
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aus  der  millel-  uod  ueudeutscben  Poesje,  gleichviel,  ob  sie  auf 
rein  nationaler  Ueberlieferung  sich  stützen ,  oder  Nachahmungen  der 
poetischen  Formen  anderer  Völker  sind,  die  seltneren  und  schwie- 
rigeren Perioden  zu  belegen. 

Das  Sonett  ist  besonders  in  zwei  Formen  ausgebfldet  wor- 
den, d^en  erste  wir  aus  einem  einzelnen  Stücke  der  ^^Gehar- 
oischten  Sonette"  von  Rückert  und  deren  zweite  wir  aus  dem 
^ten  Sonette  Geibels  aus  dem  kleinen  Cyclus  „ Schleswig-Holstein" 
kennen  lernen  woUen.  Hier  wird  niemand  zu  bezweifeln  wagen, 
dass  der  Dichter  gewusst  habe,  welcher  Form  er.  sich  bediene, 
zumal  er  immer  und  immer  dieselbe  in  einer  langen  Reibe  von 
Gedichten  anwandte.    Die  Gedichte  sind: 

1)  Was  schmiedst  du,  Schmied!    „Wu*  schmieden  Ketten,  Kelten!" 

Ach,  in  die  Kelten  seid  ihr  selbst  geschlagen. 

Was  pflügst  du,  Baur?    „Das  Feld  soll  Früchte  tragend" 

Ja,  für  den  Feind  die  Saat,  für  dich  die  Kletten. 
Was  zielst  du,  Schütze?    „Tod  dem  Hirsch,  dem  fetten!'' 

Gleich  Hirisch  und  Reh  wird  man  euch  selber  jagen. 

Was  strickst  du,  Fischer?    „Netz  dem  Fisch,  dem  zagen." 

Aus  eurem  Todesnetz,  wer  kann  euch  retten? 
Was  wiegest  du,  schlaflose  Mutter?    „Knaben." 

Ja,  dass  sie  wachsen  und  dem  Vaterlande 

Im  Dienst  des  Feindes  Wunden  schlagen  sollen. 
Was  schreibest.  Dichter,  du?    „In  Glutbuchstaben 

Einschreib'  ich  mein'  und  meines  Volkes  Schande^ 

Das  seine  Freiheit  nicht  darf  denken  wollen." 

2)  Das  Elsass,  rolb  im  Sdimuck  der  Purpurtraube, 

Den  Blutrubin  in  unsres  Reidie  Geschmeide, 

Ausbrach  der  Frank*  ihn  mit  des  Schwertes  Schneide, 

Dass  er  in  seines  Königs  Krön*  ihn  schraube. 
Doch  da  er's  that,  lag  unser  Volk  im  Staube 

filutrünslig,  mit  zenissnem  Eingeweide, 

Und  so  ersäuft  in  tansendfachem  Leide, 

Dass  keiner  fragen  mochte  nach  dem  Raube. 
Und  dennoch  groUea  wir  mit  unsem  Vätern, 

Oass  sie,  wiewohl  bis  auf  den  Tod  zerspaften. 

Verloren«  was  verloren  blieb  uns  Spätem. 

22* 


34Q  §  31.     Die  Formen  der  Perioden. 

Wie  sollten  wir  nun,  dje  wir  slark  uns  hallen, 
An  unsern  Enkeln  werden  zu  Verräüjern, 
Das  thuend,  drum  wir  unsre  Ahnen  schalten! 

Der  Periodenbau  ist: 

1)      I.    a\       n.  ax      m.    (cv  2)    I.  a\      H.  »X       III. 


)■' 


Da  haben  wir  gerade  die  uns.  sonst  so  ungeläufigen  Perioden, 
die  antithetischen  uiid  mesodischen,  in  höchster  Vollendung  ausge- 
bildet vor  uns.  Wer  also  nicht  das  Sonett  und  die  Kirchenlieder 
kennte,  sondern  mit  einigen  gewöhnlichen  Yolksliedern  und  etwa 
den  Heineschen  einfachen  Strophen  die  poetischen  Kunstformen  er- 
schöpft glaubte,  der  müsste  sich  billig  über  die  merkwürdigen 
rhythmischen  Perioden  der  griechischen  Poesie  verwundern  und 
vielleicht  das  für  Unnatur  oder  Spielerei  halten,  was  als  schöne 
und  effectvolle  Form  aus  den  Sonetten  mit  Leichtigkeit  erkannt 
werden  kann. 

8.  In  dem  mittelhochdeutschen  Leich  treffen  wir  gewöhnlich 
eine  Mannigfaltigkeit  der  durch  den  Reim  angedeuteten  Periodologie 
in  den  verschiedenen  Strophen,  die  an  die  dramatischen  Chorlieder 
der  Griechen  auf  das  Lebhafteste  erinnert.  Freilich  stossen  wir 
auch  auf  viele  Bildungen,  welche  der  griechischen  Poesie  fremd 
sind  und  eigentlich  mehr  als  ein  launenhaftes  Spiel  mit  den  Formen 
erscheinen.  Die  Möglichkeit  hierzu  war  geboten  durch  den  Reigen- 
tanz, dem  diese  Weisen  zu  Grunde  lagen.  Er  war  kein  „takti- 
scher" Chortanz,  wie  der  der  Griechea  genannt  werden  könnte,  die 
in  ihren  Evolutionen  von  denen  des  Xoxo^  im  Heere  ausgingen, 
und  gemäss  dem  feierlichen  Charakter  ihrer  in  geringerer  oder 
fernerer  Beziehung  mit  dem  Gottesdienste  stehenden  Productionen, 
sich  durchaus  von  Wülkührlichkeiten  und  Sonderbarkeiten  fem 
halten  musste.  Auch  der  Chor  der  Tragödie  war  ein  religiöser 
und  verlor,  so  lange  er  bestand,  nie  ganz  diesen  Charakter.  Da- 
gegen stehen  die  mittelhochdeutschen  Leiche,  im  Hddenlliume 
wurzelnd,  gleichsam  als  fremde  Gewächse,  auf  dem  Boden  des 
christlichen  Mittelalters;  und  daher  die  vielen  Auswüchse  und  Eot- 
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arluogen,  die  immer  entstehen,  wo  der  wahre  natürliche  Boden 
fehlt.  Aber  auch  zur  heidnischen  Zeit  selbst  kann  im  alten  Deutsch- 
land kein  Chortanz  im  Sinne  der  Griechen  existirt  haben,  und  es 
müssen  auch  damals  schon  die  poetischen  Formen  lockerer  ge- 
wesen sein.  Uebrigens  treffen  wir  auch  die  griechischen  Enkomia- 
steo,  über  die  wir  wohl  aus  Pindar  ein  allgemeines  Urtheil  gewinnen 
köooen,  auf  dem  besten  Wege,  durch  Manirirtheit  und  eine  gewisse 
Buntlieil  sich  in  lockerere  Formen  zu  verlieren.  Die  Häufigkeit  der 
Vorspiele  und  Nachspiele  bei  Pindar  ist  der  beste  Beleg  hierzu. 
Vgl.  Eurh.,  S.  51. 

Wir  geben  nun  als  Beispiel  des  durch  den  Reim  deutlichen 
Periodenbaues  die  Figuren  zu  einem  Leich  Dlrichs  von  Winterstetten, 
der  anßngt:  Sumerzit  |  uns  git  |  äne  widerstril  |  vil  der  wunnen 
in  dien  landen  wit  Es  würde  überflussig  sein,  überall  die  Bogen 
lür  die  Responsion  der  einzelnen  Verse  zu  notiren;  ich  beschränke 
mich  auf  die  Angabe  der  Bogen  für  die  Responsion  der  ganzen 
Gruppen.  Die  in  Nr.  2 — 4  eriäuterten  Unterschiede  im  Bau  wird 
man  leicht  herausfinden.  Wo  dieselben  Schemen  wiederkehren, 
wiederhole  ich  sie  nicht:  es  genügt,  sie  einmal  zu  setzen,  auch  wo 
sie  an  verschiedenen  Stellen  des  Gedichtes  vorkommen. 

1.  »»  n.  •)  ffl.  a)  IV.  ^^         V.    b|        vi.  aj 

•I 
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Ein  anderer  Leich  desselben  Dichters  kann  als  Beispiel  der 
direct  sieh  in  Cnschönheit  verlierenden  Künstelei  betrachtet  werden. 
Da  gibt  es  Verse  aus  einem  oder  zwei  Wörtern,  die  entweder 
schon  mit  einander  reimen  und  so  respondiren,  oder  deren  jedes 
den  Reim  zu  einem  eigenen  Verse  bildet.  Dieses  und  ein  analoges 
Spielen  mit  den  einzdnen  Wörtern  ist  bekanntlich  in  der  mittel- 
hochdeutschen Literatur  nicht  selten.  Ich  meine  den  Leicb,  wddier 

anßngt: 

Sviä  quäle 

nimt  twäle 

du  wirt  man  grä: 

nie  pine 

,    diu  nüne 

min  senäez  herze  verlie. 

Die  Strophen  sind: 

I.  a— b)  n.  a 

b 


a 


vu.  »v  vni. 


h 


)  :> 


4  d 

d  Ä  iiz. 


) 


VI.    ax 
ar 


f-fN 
g— g/ 

d  =  £TC. 


9.  Die  grossen  Perioden  freilich,  welche  wir  in  diesen  mittel- 
hochdeutschen Gedichten  treffen,  sind  durchgängig  palinodiscbea 
Baues,  d.  h.,  das  Gleichgewicht  innerhalb  derselben  wird  hergestellt 
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durch  eine  musikalisch  vielleicht  ganz  getreue  Repetiiion  einer  längeren 
Reihenfolge.  Dies  also  setzt  gar  keinen  künstlichen  Tonsatz  inner- 
halb der  Periode  voraus.  Aber  wie  ganz  anders  ist  es  in  einer 
rein  antithetischen  oder  mesodischen  Periode,  beispielsweise  von 
10  oder  11  Ghedem!  Da  soll  eine  in  sich  natfirlich  wohl  geord- 
nete Tonfolge  von  fünf  Sätzen  sich  entweder  unmittelbar,  oder 
nach  einem  kurzen  Hittelspiele,  vollständig  gliedweise  umkehren. 
Welche  Schwierigkeit  dieses  fSr  den  Tonsatz  haben  musste,  wird 
ein  Musiker  gewiss  würdigen  können.  Und  doch  haben  wir  eine 
noch  grössere  Periode  von  der  Art  fiberfiefert  erhalten:  sie  bildet 
den  Haupttheil  der  Sikinnis  Eurh.  Cyd.  I  und  ist  Leitf.,  S.  164 
dargestellt  Die  Anordnung  in  ihr  ist  durch  die  metrische  Gestalt 
der  einzelnen  Sätze  ganz  unzweifelhaft:  sieben  Sätze  wiederholen 
sich  in  genau  umgekehrter  Reihenfolge  und  bilden  so  eine  vierzehn- 
gliedrige  antithetische  Periode.  Wir  werden  auf  dieselbe  im  folgen- 
den Paragraphen  zur  Sprache  kommen.  Vergleichen  wir  nun  da- 
mit die  sogar  sechzehngliedrige  palinodisch- antithetische  Periode, 
0.  G.  I,  Str.  CL  Die  Röihenfolge  von  acht  Sätzen  ist  in  zwei 
Gruppen  zerlegt,  deren  erste  drei  und  deren  zweite  fünf  Glieder 
hat  Die  Umkehrung  dieser  Reihenfolge  geschieht  aber  nicht  so, 
dass  jedes  der  acht  Glieder  seine  Stelle  verrückt,  wodurch  ein 
ganz  ungeheurer,  drr  Emmeleia  keineswegs  geziemender  Contrast 
entstanden  wäre;  sondern  es  folgen  einfach  die  beiden  Gruppen, 
deren  jede  ohne  Zweifel  einen  wohl  begrenzten  Tonfall  hat,  so  auf 
einander,  dass  die  zweite  sogleich  wiederholt  wird,  worauf  dann 
die  erste  nachfolgt  und  so**  die  Einleitung  und  den  Schluss  zu  der 
mittleren  palinodischen  Periode,  die  den  eigentlichen  Slamm  des 
Ganzen  ausmacht,  bildet.  Eine  solche  Form  der  Composilion  hat 
nichts  Gezwungenes,  nichts  Ueberkünstliches ,  und  ist  auch  bei  uns 
nicht  selten. 

Schon  in  der  Eurhythmie  habe  ich  darauf  aufmerksam  ge- 
macht, wie  viel  näher  die  palinodisch-antithetische  Eintheilung  liege, 
ab  die  rein  antithetische  (Eurh.  S.  58  unten).  Trotzdem  habe  ich 
dort  noch  einigemal  dadurch  gefehlt,  dass  ich  grössere  Perioden  in 
den  Figuren  als  rein  antithetisch  bezeichnete,  während  sie  ganz 
zweifellos  jenen  anderen  Bau  hatten.  Man  mache  sich  keine  Sorgen, 
wenn  ich  in  diesem  Punkte  einer  anderen  Ansicht  geworden  zu 
sein  scheine.     Sowohl  die  Verbeintheilungen,   als  die   metrischen 
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"a  erleiden  ktäae  Veränderung;  nur  in  den  .rhylhniisdieD 
sind  die  Bogen  eb  par  Ual  etwas  anders  zu  selzen.  Die 
(  ISsst  ach  nicht  wie  ein  Kleid  wechseln:  wo  die  Wahiteit 
;eAinden  ist,  da  ist  von  keiner  Umdrehung  derselben  mpbr 
!.     Aber,  was  ich  bereits  in  der  Vorrede  zur  Eurtifthmie 

aussprach,  dass  „noch  Manches  besser  wiutje  erkannt 
,  das  ist  in  hundert  Fallen  bereits  in  Erfüllung  gegangen. 
1  Principien  sind  unverändert  geblieben,  aber  viele  nette 

haben  sich  auffinden  lassen,  welche  dort,  wo  nodi  ver- 
e  Äuß^ssungen  möglicli  waren,  jetzt  sicher  leit^.  §  37 
Tadens  gibt  äusserst  wichtige  Kriterien  bereits  an  die  Hand, 
1er  Eurhythmie  noch  nicht  mit  voller  Strenge  angewandt 

obgleich  doch  m  sehr  wenigen  Fällen  dort  die  Entsdiei- 
tte  anders  fallen  müssen.  Dort  nämüch  ist  noch  zu  wenig 
)  gefasst,  wie  innerhalb  der  Periode  die  Gnrppirung  nicht 
tlich  dnrch  die  metrische  Gestalt  der  Sätze  bezeichnet  wird, 

auch  durch  die  Inturpunclion.  Hingewiesen  ist  auch  be- 
'  das  Letztere,  in  der  Anmerkung  S.  161,  wo  nur  „nach 
eiten  und  zehnten  Verse"  verschrieben  ist  statt  „Satze*, 
Bei  strengerer  Beobachtung  beider  Krileiien  nun  konnte 
3.  64  die  Slrojihe  von  0.  R.  VI  nicht  als  eine  rein  nieso- 
etrachtel  werden,  sondern  erschien  als  diejenige  patinodisch- 
;he  Periode,  welche  wir  nun  0.  R.  VI  im  gegenwärügen 
erzeidmet  haben.  Der  sechste  Vers  ist  nSmlich  nicht  nur 
ider,  sondern  schüesst  in  der  Strophe  wie  in  der  Gegen- 
gleichmässig  mit  starker  InterpiKiction.  Hierdurch  war  un- 
'  zu  erkennen,  dass  mit  ihm  ein  bedeutender  Abschnitt  der 
schloss.  Da  nun  also  die  letzten  drei  Verse  der  Periode 
ich  isolirt  waren,  so  musslen  ihnen  nothwendig  die  ersten 
Isprechen    und   die    mittleren   drei    eine   Gruppe   für   sich 

So  liess  sich  erkennen,  dass  diese  letzteren  eine  kldne 
J)e  Abüietluog  für  sich  ausmachten,  um  welche  dann  ein- 
e  je  viei^edrige  Gruppe  beiderseits  als  Anfang  und  Schluss 
Wir  e 
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stall 


Wie  viel  einfacher  und  naturlicber  ist  nua  der  Bau  der  Stroplie 
geworden!  Es  könnte  einem  Musiker  nicht  schwer  fallen,  eine 
eolsprechende  Melodie  zu  finden.  Die  Aenderungen,  welche  sich 
io  der  Unmenge  von  Figuren  zu  den  Aeschyleischen  Schemen  als 
nöthig  erwiesen  haben,  sind  übrigens  mit  Sicherheit  nur  drei;  hier 
folgen  sie. 

Es  ist  angegeben: 


Cho.  m,  e: 

6  npo. 


Dafür  ist  zu  schreiben: 
Ag.  I,  ft:        Cho.  m,  e: 

ci) 


Suppl.  VII.  a'. 
6  npo. 


III.; 


t) 
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Bei  Pindar  ist  noch  viel  weniger  Grund,  in  dieser  Richtung 
zu  ändern,  da  er  antithetischen  Bau  ganz  besonders  üebL 

10.  Die  ^össte  streng  antithetische  Periode,  welche  in  den 
Tragödien  der  grossen  Heisler  vorkommt,  dehnt  sich  bis  zu  achl 
Gliedern  aus.  Aber  auch  sie  wird  in  Gruppen  zerßllt,  freilicli 
nicht  in  solche,  die  unverändert  wiederholt  werden  und  deshalb 
die  Anordnung  %u  einer  palinodisch-mesodischen  machen.  Diese 
Periode  sieht  Cho.  IH,  Z-  Di<^  Verhältnisse  in  ihr  sind  sehr  klar. 
Hinter  dem  sechsten  Verse  ist  Personenwechsel,  und  zwar  mit 
starker  Interpunclion  davor.  Folglich  bilden  die  beiden  letzten 
Verse  eine  Abtheilung  für  sich,  die  den  beiden  ersten  Versen 
(hinter  denen  obendrein  auch  in  Strophe  und  Gegenstrophe  Inter- 
punction  ist)  in  umgekehrter  Folge  entsprechen: 

6»    4»  ••••4»    D» 


Dazwischen  liegen  vier  Verse,  die  sich  ebenfalls  streng  antithetisch 
entsprechen,  wie  die  aufgelösten  Takte  in  ihnen  beweisen.  Der 
zweite  und  dritte  Vers  davon  haben  nämlich  die  Auflösung  im 
zweiten  Takte  gemein  und  entsprechen  sich  deshalb;  dem  dritten 
fehlt  die  Auflösung  im  vierten  Takte,  welche  der  zweite  Vers  hat, 
so  dass,  wie  genau  den  Regeln  entsprechend,  das  Hinterglied  mehr 
die  ruhigen  Taktformen  vorziehL  Ein  ähnliches  Verhältniss  ist 
zwischen  V.  1  und  4  der  mittleren  Abiheilung,  so  dass  diese  lautet: 

•••••.      4*4*4*4*      ...... 

Keineswegs  also  ist  eine  musikalische  Reihenfolge  aus  vier  Sätzen 
vollständig  umgekelu't,  sondern  viel  natürliclier  findet  dies  nur  bei 
je  zwei  Sätzen  statt  (wovon  wir  schon  in  unseren  Kirchenliedern 
schöne  Belege  haben);  nur  kommt  die  umgekehrte  erste  Gruppe 
erst  an  die  Reihe,  nachdem  bereits  die  mittlere  Gruppe  absolvirt 
ist.  Folglich  erfordert  auch  diese  Periode  gar  keinen  übertrieben 
künstlichen  Tonsatz,  sondern  es  würde  auch  ohne  Schwierigkeit  in 
der  modernen  Musik  eine  ähnliche  Gruppirung  Verwendung  finden 
können.  —  Wiederum  können  diese  specielleren  Verhältnisse  in  den 
Figuren  durch  Responsionsbogen  nicht  deutlich  ausgedrückt  wer- 
den —  man  müsste  denn  zu  einem  Farbendruck  greifen  —  so 
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dass  es  sieb  empfiehlt,  wo  man  genau  unterscheiden  will»  sich 
einer  Art  Interpunction  in  den  Perioden  zu  bedienen  und  z.  B.  die 
eben  erwähnte  Periode  zu  schrdben: 


Wir  bitten,  wohl  zu  beachten,  dass  diese  inneren  Einthei- 
luDgen  der  Perioden,  welche  vollkommen  fest  stehen  und  von 
deren  Anwesenheit  in  den  antithetischen  und  mesodischen  Perioden 
man  sich  sehr  leicht  durch  Vergleichung  der  Texte  mit  den  Figuren 
id  beiden  Bänden  der  Kunstformen  überzeugen  kann,  nicht  auf 
eine  unnütze  Haarspalterei  hinauslaufen,  sondern  vielmehr  geeignet 
sind,  uns  einen  viel  klareren  Einblick  in  die  musikalische  Compo- 
sitjon  zu  gewähren  und  dasjenige  als  einfach  und  natüriich  er- 
scheinen zu  lassen,  was  auf  den  ersten  Blick  überspannt  künstlich, 
ja  fast  unnatürlich  zu  sein  scheint. 

11.  In  der  Euriiythmie  (S.  60  sq.)  ist  an  der  zehngliedrigen 
Periode  gezeigt  worden,  wie  der  streng  antithetische  Bau  ganz  all- 
roäüg  in  den  streng  palinodischen  fibergeht  vermöge  der  verschie- 
denen dazwischen  liegenden  Stufen  der  paUnodisch- antithetischen 
Periode.  Dies  führt  uns  zu  der  Erkenntniss,  dass  überhaupt  nur 
zwei  Prineipien  für  den  Bau  der  Perioden  normiren;  es  sind  das 
der  Repetition  (palinodischer  Bau)  und  das  der  Urokehrung 
(antilhetjscher  Bau).  Beide  Arten  der  Construction .  berühren  sich 
unmittelbar  in  der  einfach  stichischen  Periode,  oder  vielmehr,  sie 
fliessen  dort  in  einander,  so  dass  man  mit  gleichem  Rechte  die 
eine  als  die  andere  hier  vorhanden  denken  kann.    In  der  Periode 


a,  a  ist  das  zweite  a  sowohl  die  Antithese,  als  auch  die  Repeüüon 

des  ersten.  Denkt  man  sich  nun  ein  Hiltelspiel  eingelegt,  a,  b,  a, 
so  hat  dieses  Yeriiältniss  sich  eigentlich  gar  nicht  geändert:  die 
drei^iedrige  roesodische  Periode  ist  nichts  als  eine  slichische  mit 
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ilegtem  Hiltelspiel,  wie  ihr  ja  auch,  ohne  dass  sie  weaeotlidi 
irt  werde,   an  Vor-  oder  Nachspiel  gegeben  werdeo  kano, 

,  a  oder  a,  a.  b.  Erst  der  Eweigliedrige  musikalische  Laur, 
a,  b  kann  zur  Bildung  streng  zu  unterscheidender  Perioden 
lUt  werden,  der  palioodischen ,  a,  b-  a,  b  und  dt^  aDlilhc- 
en  a,  b-  b,  a-  Aus  der  ersteren  entaleht  durch  Einleguog 
Hiltelspiels  die  paiinodisch-mesodische ,  aus  der  zweiten  auT 
ilbe  Weise  die  rein  niesodische  Periode.  Die  Extreme  des 
odiscfaea  Baues  bilden  die  eigenlUch  sogenannten  repetirten 
>den,  und  je  öfter  in  ihnen  entweder  einfache  Salze  oder  ge- 
lelLe  Verse  wiederholt  werden,  desto  mehr  nähert  das  Ganze 
der  sogenannten  slichischen  Composition,  d.  h.  jenen  metiisdi 
rmigen  Gedichten,  die  mehr  mit  singender  Modulation,  als  mit 
tmässig  ausgeprägter  Melodie  vorgetragen  wurden.  Am  ein- 
igsten ist  natürlich  die  fortgesetzte  Wiederholung  eines  ein- 
;en  Verses,  wie  die  des  jambischen  Trimeters;  etwas  manni^- 
Br  und  dem  Heiischen  näher  tretend  ist  die  WiederiioluDg 
zweisSlzigen  Verses,  wie  die  des  dactylischen  Hexameters 
des  trochäisclien  Telramelers;  und  ganz  nahe  streift  schon  an 
jigentliclie  Lyrik  der  Gebrauch  zweier  gekuppelter  Verse  von 
biedener  Form  abwecliselod ,  wie  wir  ihn  zuerst  in  den  ele- 
en  GedidittH)  vorfinden.    Man  vergleiche: 

__,     ,  Hexameter,  _.  ..  . 

Tnraeter.         Tetrameter.  Distichon. 


U:::^' 


§  31.     Orchestische  Bedeutung  der  Perioden. 


349 


So  lassen  sich  nun  die  verscliiedenen  Periodenarien  in  folgen- 
der Weise  dassificiren: 

Palinodischer  Bau.  Antilhelischer  Bau. 

1     -     r 

J^a)  slichische  Periode  J         ' 
b)  dreigliedr.mesod.  P. 

A.  palinodische  P.  . .    .   ,     « 

a.  anliüieiische  P. 

ß.  mesod.  P.   aus  mehr 

als  drei  Gliedern. 


B.  repetirl  paün.  C.    c)  palinodisch-anlithelische  P. 

C.  repelirt  stich.  P.    d)  paL-mesod.P.aus  mehr  als 

Einer  Gruppe. 

Es  wird  aus  dieser  Zusammenstellung  leicht  erhellen,  dass, 
wenn  wir  von  „palinodischem  Baue**  sprechen ,  ein  Vorwalten  der 
Form  A  und  etwa  auch  der  Extreme  B  und  C  gemeint  sei,  dass 
aber  auch  die  Formen  a,  b,  c,  d  nicht  ausgeschlossen  seien, 
namentlich  diejenigen  Perioden  unter  c  und  d,  welche  sich  mehr 
dem  palinodischen  als  dem  antithetischen  Baue  anschliessen.  Wo 
von  antithetischem  Baue  die  Rede  ist,  da  sind  vorzüglich  die 
Forroen  a  und  ß  gemeint,  aber  ebenfalls  die  Formen  a,  b,  c  und 
d  nicht  ausgeschlossen. 


§  32.    Orcliestische  Bedeutung  der  Perioden. 

1.  Man  hat  über  die  Tänze  der  Alten,  namentlich  über  die- 
jenigen, welche  von  den  Chören  in  den  verschiedenen  Arten  des 
Dramas  aufgeführt  wurden.  Verschiedenes  geschrieben,  und  gegen- 
wärtig wieder  wird  ein  Werk  über  „Die  Tanzkunst  des  Euripides" 
angekündigt.  So  verdienstvoll  nun  manche  dieser  Arbeiten  «ein 
mögen,  so  ist  doch  nicht  zu  verhehlen,  dass  das  Wesen  der  Sache 
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gar  nicht  getroflen  werden  kann,  dass  man  vielmehr  sicii  in  einem 
Cycius  von  entweder  oberflädilichen  oder  auch  falschen  Darslelluagen 
bewegen  muss,   so   lange   man   niclit  die  Rhythmen   der  anüken 
Dichtungen  kennt  und  sich  einen  melir  als  oberfldchlichen  B^riff 
von  ihrer  musikalischen  Composition  machen  kann.    Ist  man  hierin 
erst  tiefer  eingedrungen,  so  wird  man,  bei  gleichzeitiger  Zuralbe- 
Ziehung  der  Deberüeferung,  schon  auch  dahin  kommen,  dne  deut- 
liche Vorstellung   von   den  Tänzen  der  alten  Chöre  zu  erlangen. 
Was  ihren  mimetischen  Charakter  anbetrifft,  so  geben  ja  die  Worte 
der  Texte,   richtig  gewürdigt  und  mit  den  rhythmischen  Figuren 
wie   den   metrisch -musikalischen   Schemen  verglichen,   hierzu  die 
beste  Anleitung.    Dann  aber  bleibt  alle  Theorie  „grau''  und  leUos, 
so  lange  man  nicht  einmal  auf  der  Buhne  selbst  die  Schwenkungen 
der  Chöre  versucht,  indem  man  gleichzeitig  den  alten  Rhythmen 
Melodien  unterlegt,  die  ihrem  Wesen  genau  entsprechen  und  aus 
der  metrischen  Gestalt  der  Sätze,  Verse  u.  s.  w.  und  ihrer  Grup- 
pirung  erschlossen  werden  können.     Besitzen  wir  doch  so  reidie 
Mittel,  auch  ausser  dem  Rhythmus,  der  oft  so  unverkennbar  zdgt, 
ob  pochende,  steigende,  sinkende  oder  springende  Tonreihen  vor- 
liegen,  durch  welche  wir   dem   antiken  Tonsatze  näher  kommen 
können.    Dahin  gehört  zunöchst  das,  was  wir  von  den  Tonarien 
der  Alten  und  ihren  Harmonien  wissen.    Nur  darf  man  auch  hier 
nicht  bei  der  Theorie  auf  dem  Papier  stehen  bleiben,  sondern  muss 
mit  Saiteninstrumenten,  auf  denen  die  Mitteltöne  sich  genau  unter- 
scheiden  lassen,   Melodien  in  solchen  Tonarten  prüfen   und  dann 
sogleich  sich  an  der  musikalischen  Composition  in  solchen  antiken 
Strophen  üben,  welche  möglichst  deutlich  den  Charakter  der  Reihen 
erkennen  lassen.     Man  kommt  sonst  gar  zu  leicht  dahin«  künst- 
liche Berechnungen  aufzustellen  —  wie  wir  sie  reichlich  besitzen  — 
die  praktisch  sich  als  unmöglich  erweisen  würden.    Nun  vriU  kH 
noch  an  einem  anderen  Beispiele  zeigen,  wie  nalie  wir  der  Sache 
durch  einzelne  Ueberlieferungen  kommen  können,  welche  man  bis- 
her mit  Staunen  und  Kopfschütteln  hörte,   nicht  selten   mitleidig 
lächelnd  über  die  Unvollkommenheit  der  antiken  Harmonie;  wäh- 
rend man  umgekehrt  den  Grund  zu  diesen  ThaUacheo  hätte  sudieo 
sollen. 

»Wir  wissen  nämlich ,  dass  die  Alten  fast  durchgängig  mit  d^ 
Ociave  {ii  hid  x«aöv)  bßgleiteten;  diese,  uns  bat  als  GleichUaog 
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ersclieioend,  galt  für  die  vollkoounensle  Haimonie.  Nun,  .moderne 
Mdodieo,  auf  diese  Art  begleitet,  würden  meist  wenig  Harmonie 
erkennen  lassen;  gewiss  aber  nicht  die  Mehrzahl  der  alten  Weisen. 
W)e  müssen  nun  diese  beschaflen  gewesen  sein,  damit  das  ,,Unisono'S 
als  welches  die  Begleitung  mit  der  Octave  uns  erscheint,  dennoch 
von  hinreichender  Wirkung  sein  konnte?  Entnehmen  wir  es  aus 
deo  Worten  eines  tüchtigen  musikalischen  Theoretikers  der  Neuzeit; 
eine  Stelle  aus  F.  Geyers  musikalischer  Compositionslehre  (Beriin, 
1862,  S.  38]  kann  es  uns  zeigen: 

„Nicht  lange  jedoch  bleiben  die  Grundelemente  aller  Musik, 
Melodie  und  Harmonie,  ohne  lebendige  Beziehung  auf  einander,  upd 
so  wird  also  die  Melodie  ein  fortwährendes  Hin-  und  Herspielen 
zwisclien  beiden  sein..  Beschränkt  sich  die  Helodfe  auf  die 
harmonischen  Töne,  so  ist  sie  in  diesem  Falle  kaum  der 
harmonischen  Begleitung  bedürftig, 


^H:iH^^ 


weil  Mekxiien  solcher  Art  ohne  Begleitung  verstSndiich  sind.  Audi 
würde  eine  bessere  Begleitung  als  diese  kaum  zu  finden  sein.  Da- 
her die  begleitende  Stimme  (seien  es  auch  mehrere)  sofort  sich  bei 
der  aus  der  Harmonie  entstandenen  MeJodie  betheiligt  und  sie,  ver* 
eint  mit  ihr,  zu  einer  grossen  Wirkung  erhebt.  So  hätten  wir, 
hier  aber  kunstgemäss  und  gerechtfertigt,  alsdann  wieder  das  Uni- 
sono, und  wie  oben  gezeigt,  heisst  die  Ausführung  in  der  Octave 
gleichfalls  unisono.  £s  kann  nun  auch  Alles  oder  nur  Manches  in 
die  Octave  gestellt  werden,  wie  z.  B.  im  zweiten  Beispiele  der 
zweile  Takt." 

Oass  die  antiken  Melodien  im  Wesentlichen  gerade  diesen 
Charakter  hatten,  wird  noch  aus  einem  ganz  anderen  Grunde  höchst 
wahrscheinlich.  Solche  Melodien  nämlich  sind  die  allereinfachsten 
und  daher  natürlichsten ;  und  so  dürfen  wir  wohl  ihr  Torwalten  in 
der  anliken  Musik  annehmen,  die  ja  der  alleroatürlichslen  £nlwicke- 
lung  gefolgt  ist. 

Doch  zur  Sache.  In  den  Perioden  der  dramatischen 
Ghorgesänge   sind   die   deutlichsten  Fingerzeige   fikr   die 
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orchesliscben  Bewegungen  des  Chores  uns  gegeben,  ja 
eben  so  deutliche  wie  für  die  musikalische  Composition.  Ich  will 
diese  Wahrheit  durch  einige  nicht  misszuverstehende  Belege  dar- 
thun,  während  eine  ausföhrKche  Darstellung  der  Sache  —  wenig 
in  die  Compositionslehre  gehörend  —  der  Zukunft  vorbebalteD 
bleiben  muss,  vielleicht  anderen  Forschem,  die  geneigl  sind,  in 
dieser  Richtung  das  System  weiter  auszubauen. 

2.^  Die  Sikinnis,  der  Tanz  des  Satymchors  in  der  nach 
ihnen  benannten  Art  des  Dramas,  wird  von  Athenäus  XIV,  28  wie 
folgt  charakterisirL  EoeXsitai  8'  i^  (tiv  aatuptKV]  opx'i]^  — 
a6ciwic  xal  oC  aarupoi  aotirnavcd  •  •  •  •  icpor^a  hi  cSpv]Tca  iq 
Tcspi  toi)C  7c65a^  x&njot^  t!jc  5ta  xm  x^p^iv.  oC  yop  icaXaiol  xc^ 
TCohoL^  (ioXXov  i'pixva^ovTO  ^v  Toic  &yMi  xal  toIc  >cuvi]Ye<j{oic. 
oC  hi  Kp^Tec  (bei  denen  der  Tanz,  wie  er  oben  bemerkt,  national 
sein  soll)  x\W)YeToco(,  Jko  xal  icoSoxsi^.  sloi  S^  Tive^  ot  xa(  9001 
TQv  afxiwtv  TcoiiQTtxoc  ovo|i.da^ai  dcTco  r^c  XLvfpiQ^^  7]v  )cai  o( 
aaTupot  opxouvrat  TaxuTa-njv  ou^av.  ou  yop  Ix«  icaS'oc  auTTj  -^ 
opxiq^tc,  5tb  ouSi  ßpaSuva  •  •  •  •  xai  fonv  Sfiota  iq  (tiv  icupp^x^ 
T7J  otXTupix'g'  a|JL96Tep(xi  yap  5ia  Taxouc-,  7coX6|xixiq  Se  &ox£t6tv(u 
TQ  Tcupp^x"*!-  SvoTcXot  yap  aurJjv  icaiSe^  opxouvrai*  tocxouc  8s  Sei 
T9  icoX^ixo  el^  To  SicSxetv  xai  el^  xb  i^xto|x^vc  ^suyaVy  |jli]8s 
|i,^iv  |JL7)5'  alSelo^at  xoxoii^  elvoL 

Vergleichen   wir   nun  die  Sikinnis,   mit   der   die  Satyrn  bei 
Euripides,  Cycl.  I  (41 — 81)  auftreten;  ich  setze  die  Strophe  her. 

na  (jLOi  Y€wa(criv  icoripcdv 
Yevvoifov  t'  ix  T0xd8civ 
icf  hr^  (xoi  v^tfu  oxoicAoT)^; 

DU   Xq&*    i)Tcf(9€lL0Q   ttUptt 

xal  icoiY)pd  ßordva, 

5cva^v  ^'  S5op  icoTa|i.äv 

jv  TC^orpoi^  xeltai  icAo^  fivrpov,  ou  aoi  ßXaxoel  t8x4>v; 

^]fm<i^  ou  TGc8'  06 y  xou  Td8e  ve|i6i, 

ou5'  au  xXiTuv  Spoaepdv; 

&  uTcay',  &  xspdoxa, 

"i]  §b^o  Tc^Tpov  xaxa  aou 

KuxXcjTcog  aypoßdTa  * 

IxifjXoßdTa  otaocdpov. 


k. 
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Da  haben  wir  die  grossartigste  rein  anütheiisclie  Periode, 
welche  die  ganze  griechische  Literatur  aufzuweisen  hat!  Ihre  Bil- 
dung ist  durch  die  metrische  Gestalt  der  Sätze,   die  sich  genau 
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entsprechen,  Iheils  durch  fallenden  Ausgang  (d)«  theils  durdi  Auf- 
takt ohne  fallenden  Ausgang  (b)  u.  s.  w.  ganz  unzweifelhaft;  nur 
der  Schlusssatz  der  ganzen  Periode  ist,  der  Melodie  zu  Liebe,  die 
namentlich  in  solchen  Perioden  einen  derartigen  Ausgang  haben 
muss,  fallend,  ohne  einem  gleich  gebauten  Vordergliede  zu  ent- 
sprechen. Die  Periode  hat  14  Qlieder,  während  nach  §  31,  10 
in  den  Chorliedern  der  Tragödie  nur  apiitbetische  Perioden  von 
höchstens  acht  Gliedern  vorkommen.  Aber  der  Unterschied  Ist  noch 
viel  bedeutender.  Jene  einzige  ^chtgliedrige  Periode  ist,  wie  an 
der  citirten  Stelle  dargelegt  wurde,  deutlich  in  zwei  Abtheilung^ 
zerlegt,  so  dass  eigentlich' nur  zweimal  eine  je  zwei^edrige  Rdhea 
folge  umgekehrt  wird.  So  hieibep  denn  nur  eiqige  wenige  sechs- 
gliedrige  antithetische  Perioden  bei  den  Tragikern  zurück,  aber  auch 
die^e  meist  mit  der  erwähnten  Theiiung.  Wie  ungeheuer  unter- 
scheidet sich  nun  unsere  14 -gliedrige  i^^node!  Welch'  wunderbare, 
kaum  verständliche  Musik,  mit  ihrer  siebenfachen  Umkehrung  muss 
ihr  zu  Grunde  gelegen  haben !  Nnr,  wo  der  Tonsatz  der  einzelnen 
Reihen  sehr  significant  und  von  dem  der  anderen  ver^hieden  war, 
und  wo  Alles  rasch,  ja  blitzschnell  gleichsam  auf  einander  folgte, 
konnte  man  fest  halten  im  Gedächtnisse,  was  einander  entsprach. 
Und  gewiss,  der  Tonsatz  war  significant,  das  zeigt  die  metrische 
Verschiedenheit  der  einzelnen  Sätze  und  die  genaue  Uebereinstim- 
mung  der  respondirenden  Glieder  unzweifelhaft.  Nun  denke  man 
sich  aber  bocksfüssige  Satyrn  mit  Affengeschwindigkeit  die  Schwen- 
kungen im  tollsten  Durcheinanderrennen  und  trotzdem  in  muster- 
hafter Ordnung  —  denn  die  verlangte  das  Auge  der  Zuschauer 
von  einer  Kunstproduction  -^  machen,  und  man  hat  ein  deutliches 
Bild  von  einer  Sikinnis.  Auch  die  Epodos  des  Gesanges  hat  eine 
grosse  Periode,  die  im  Wesentlichen  antithetisch  ist,  aber  vermöge 
halb  palinodischer  Gruppirung  (sie  ist  palinodisch-mesodisch)  be- 
deutend mehr  Ruhe  zeigL  Ihr  folgt  dann  sogar  eine  kleine  stichische 
Periode,  und  obendrein  mit  Nachspiel,  damit  der  Chor,  stufenweise 
in  ruhigere  Bewegungen  übergehend,  am  Ende  des  Liedes  ganz 
gemüthlich  Posto  fassen  könne. 

Das  ist  eine  Sikinnis,  in  der  die  Periodologie,  die  nicht  ihres 
Gleichen  in  der  Ul^ratwr  hat,  unveriiannbair  jem  v^xv/voirtf;  und 
jenen  Mangel  an  ml^  ^ßigl,  die  Aih«afttf0  (^er  Twz weise  und 
üirer  Melodie  yiMscb^ibt. 
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3.    Ueber*  die  Hyporcheme  genügt   es   für   unsern   Zweck 
gleicfafaiis,  die  Stellen  bei  Alhenäus  zu  Ratbe  zu  ziehen.    XIV,  25: 

xooptoc»  ocloxpov  hi  dxo^la  xal  to  9opTtx6v.  Sia  ToOtro  yap  xal 

xoi  ^pövTo  Toic  ax."^!^^^^  aT)(jisfoic  |x6vov  tov  ^5o|&^QVy  ry)pouv- 
xs<  oftl  xo  euyevl^  xai  avSpö&e^  ^tc'  auxävy  o^ev  xai  u?copxiQ' 
lioia  ra  TOUivTa  7cpooir)y6peuov.  sl  5^  ti^  a|t^Tpc»c  5iaxt^8(i]  Tyjv 
oX'fA'CDTCOitav  xal  xooc  c^Saic  ^TatuyxAvuv  {jiiQ&iv  X^oi  xam 
rr)v  opx'ijCAv,  outo^  S'  '^v  dS6xi|j.o^.  Sio  xai  'ApiaT09avir]C  ^ 
nXaxov  iv  Tale  SxeuoiC)  <^  XafiatX^v  9Y}a{v,  ecpTjxev  oStcic 

oot'  61  xiQ  opxoiT*  SU,  S'foiJL'  "^v  vuv  8s  Spooiv  ouSev, 
oXX'  cSoTcep  äTcoTcXTjxToi  axaSiQv  lortSre^  opuovxai. 

In  dem  Folgenden  spricht  Atbenäus  von  dem  WördevoUen 
und  Kriegerischen  im  antiken  Chortanze  überhaupt,  wobei  er  ohne 
Zweifel  mehr  an  die  ^[j.fis'Xeia  denkt.  —  I,  27:  (von  Homer)  xal 
h  vfi  'Ord^KOilq:  ii  icaiSoc  xi^apt^ovTOC  äXXoi  i^ardoi  aXXn]- 
Xotoi  (jloXtc^  xe  ipx'vi^p^  xs  ebxaipov.  uicoav)[JLaivsTai  hi  ^v  xov* 
xoLQ  0  uicopxiiiiaxixoc  xpoTco^,  oc  7)v^ffftv  eicl  Sevo5i](Jiou  xal 
nwSapou.  xal  Ssxtv  iq  xoiauxt]  opx'yi^tc  (t^p-iQ^tc  xäv  i&tco  x^c 
Xi^eo(  ipftir]V6\)0|j.6V(i3v  icpayfjiaxcdv.  Als  Beispiel  fuhrt  er  den 
Thradschen  Waffenlanz  an,  den  Xenophon  so  schön  in  der  Ana- 
basta  beschreibL  —  XIV,  28:  tq  84  ÖTCopxvHiaxtXTj  (opx'JQ^tc)  x^ 
xutitxjj  olxeiouxai,  {jxt;  xoXeixai  xop5a|'  iraLYvcQ&eic  8'  d^^ 
apüfoxspai.  —  ib.  30:  7)  8i  uicopxiQIxaxixiq  joxiv  ^v  ji  ^l8qv  6 
Xopb;  dpxetxai.  Bald  also  wird  d^s  Hyporchem  mit  der  würde- 
vollen Emmeleia,  baki  mit  dem  unästhetischen  Kordax  zusammen- 
gestellt, ohne  Zweifel,  wegen  seines  mimeüschen  Charakters,  der 
leidit  auch  einen  Umscliiag  in  das  Unschöne  bewirken  konnte.  So 
viel  aber  geht  aus  dieser  Darstellung  hervor,  das«  es  ein  lebhafter 
Tanz  war,  und  dafiir  zeugen  auch  die  Tribrachen,  welche  in  den 
echt  lyrischen  Hyporchemen  herrschen,  dem  grossen  Fragmente 
des  Pratinas  und  dem  des  Pindar.  Was  nun  oben  unter  den 
iTlij^axoL  zu  verstehen  sei,  das  erkennen  wir  ganz  leicht  aus  den 
rhythmischen  Perioden,  welche  in  den  überlieferten  Hyporchemen 
herrschen.  Es  ist  eine  nidbt  unbedeutende  Anzahl  von  Hyporchemen 
uns  überliefert     Von  Pindar  ist  ein  sehr  grosses  Fragment  vor- 
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banden,  das  wir  Eurh.,  S.  428  dargestellt  haben«  In  Sophokles 
finden  wir  vier  Hyporcbeme  angewandt  (die  bei  ihm  gewiss  zuerst 
in  der  Tragödie  auftraten,  seit  die  Gesänge  derselben  selbständige 
Compositionen  geworden  waren,  folglich  sich  auch  leicht  an  andere 
bestinunt  ausgeprägte  lyrische  Weisen  anschliessen  konnten),  näm- 
lich Aj.  Y;  0.  R.  Y;  Ant.  YU;  Trach.  ü.  Bei  Aristophanes  sind 
unzweifelhaft  Hyporcbeme  Lys.  Yin,  IX  und  X.  Das  sind  acbt 
Hyporcbeme,  die  wir  rhythmisch  behandelt  haben.  Betrachten  wir 
nun  die  rhythmischen  Schemen  zu  denselben.  Warum  treffen  wir 
die  grossartigste  palinodisch- antithetische  Periode,  welche  Pindar 
hat,  gerade  in  dem  Hyporchem?  Wenn  dies  ein  Zufall  sein  sollte, 
so  ist  es  ganz  sicher  kein  Zufall,  dass  in  keinem  der  acht  Hypor- 
cbeme eine  repetirte  stichische  oder  palinodische  Periode  auftritt 
Aristophanes ,  der  diesen  höchst  einfachen  und  volkstbümlichen  Bau 
so  sehr  bevorzugt,  hat  ihn  nicht  in  den  drei  Hyporchemen; 
Pindar,  der  ihn  in  mehreren  Epinikien  und  ganz  unverkennbar 
auch  in  einem  grösseren  Hymnenfragmente  (Eurh.,  S.  427]  an- 
wendet, bat  ihn  im  Hyporchem  eben  so  wenig;  Sophokles,  der 
solche  Perioden  in  der  Mehrzahl  der  übrigen  Chorgesänge  ge- 
braucht, hat  sie  ebenfalls  nicht  in  seinen  vier  Hyporchemen.  Wer 
nun  Augen  hat,  der  wird  sehen.  Die  repetirten  Perioden  sind,  wie 
jeder  leicht  herausfulilt,  ohne  rechtes  inneres  Leben;  eine  Gruppe 
von  orchestischen  Bewegungen  wiederholt  und  noch  einmal  und 
vielleicht  noch  öfter  wiederholt:  darin  kann  unmöglich  eine  ausge- 
bildetere Tanzkunst  erkannt  werden.  Sic  können  in  den  ruhigea 
Standliedern  ganz  am  rechten  Platze  sein,  sie  mögen  auch  für 
feierliche  Parodi  sich  eignen,  wenn  sie  nicht  allzu  lang  und  er- 
müdend sind  oder  wenigstens  aus  palinodischen  Gruppen  (gekup- 
pelten Yersen)  bestehen:  für  das  mimetische  und  lebendige  Hypor- 
chem passen  sie  nicht  In  ihm  wechseln  antithetische  und 
palinodische  Perioden  und  solche,  die  einen  Bau  nach  beiden  Prio- 
cipien  haben;  aber  die  einförmigen  repetirten  Perioden  beider  Gal- 
tungen sind  durchaus  ausgeschlossen. 

4.  Gehen  wir  sogleich  zum  Kordax  über.  Yerstehen  wir 
darunter  den  Chortanz  in  der  alten  Komödie  überhaupt,  so  er- 
scheint er  uns,  rhythmisch  betrachtet,  als  der  reinste  Gegensatz 
zur  Sikinnis  und  zum  Hyporchem.  Offenbar  sind  die  9S1Q  und  die 
avT^Si]  der  Parabase  gleich  den  meisten  eingelegten  Liedern  und 
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Wechselgesängen  bei  Aristophanes  keine  eigenUichen  Tanzweisen. 
Wir  haben  diese  zu  suchen  in  Partien  wie  Ach.  XI,  Yesp.  XII, 
Ljs.  1014 — 1038  u.  8.  w.  Die  langen  repeürten  palinodischen 
Perioden  stimmen  zu  populären  Tanzweisen,  die  nahe  an  unsere 
jetzigen  Paarentänze  streifen.  Uebrigens  würden  die  Feststellungen, 
wo  Tanzweisen  bei  Aristophanes  voriägen  und  wo  nicht,  eine 
längere  Untersuchung  beanspruchen,  zu  der  hier  kein  Platz  ist 

5.  Die  Emineleia  wird  übereinstimmend  als  eine  langsame, 
gemessene  und  wurdeYoUe  Orchesis  geschildert,  und  an  den  zugc* 
iiörigeo  Melodien  wird  besonders  das  ica^o^.  hervorgehoben.  Ge- 
nau diesen  rhythmischen  Charakter  finden  wir  vermöge  der  Perio- 
ddogie  in  den  eigentlichen  Chorgesängen,  den  Eingangsliedern 
(TcocpoSoc)  und  den  Standliedem  (aTaai(ta),  welche  vom  ganzen 
Chore  vorgetragen  und  mit  jener  wohlgeordneten  Orchesis  begleitet 
wurden,  ohne  welche  den  Alten  der  Vortrag  des  Chores  als  ein 
lebloser  und  unschöner  erschien.  Nennt  doch  ein  Komiker  in  der 
unter  Nr.  3  angeführten  Stelle  die  spätere  Art,  wo  man  anfing, 
mehr  und  mehr  ohne  Orchesis  und  eine  entsprechende  Himesis 
ruhig  auf  dem  Platze  stehend,  die  Gesänge  vorzutragen,  etwa  wie 
es  in  uDsem  Opern  und  Melodramen  geschieht,  ein  „Geheul  von 
Menschen,  die  wie  Verrückte  auf  dem  Boden  gewurzelt  dastehen.'^ 
Hieran  kann  man  nicht  genug  -denken,  und  fassl  man  immer  ins 
Auge,  einen  wie  hohen  Werth  die  Alten  auf  jene  Schwenkungen 
des  Chores  legten,  die  ein  Bild  der  schönsten  Ordnung  darboten, 
und,  wie  anderswo  erwähnt,  den  taktischen  Evolutionen  nachge- 
bildet waren,  so  wird  man,  auch  ohne  die  anderen  geradezu  zahl- 
losen Resultate  der  Periodologie,  dieselbe  in  jenen  Chorliedem 
dringend  fordern  müssen. 

Es  ist  aber  der  rhythmische  Charakter  derselben  ein  sehr  be- 
stimoiter  und  deutlich  erkennbarer.  Wir  treffen  nirgends  in  ihnen 
die  äussersten  Extreme  des  Periodenbaues  in  Anwendung.  Weder 
die  ongeheuren  rein  antithetischen  Perioden  der  Sikinnis,  die  als 
dne  Debertreibung  dieses  Baues  bis  zum  Unschönen  und  Ueber- 
künstelten  erscheinen,  treten  in  ihnen  auf,  nbch  die  unausgesetzte 
Repetition  der  Gruppen  (Verse),  welche  im  Kordax  zu  herrschen 
scheint.  Aber  auch  die  streiige,  im  Hyporchem  herrschende  Rich- 
tung, welche  jede  repetirte  Periode  verwirft  und  folglich  nur  die 
einmalige  Antiüiesis  mit  oder  ohne  Umkehrung  der  Glieder  kennt. 
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wird  in  der  eigentlichen  Emmeleia  nicht  innegehalten.  Sie  bewegt 
sich  nicht  gern  unausgesetzt  in  so  scharfen  Perioden,  wie  es  die 
nichtrepetirten  sind,  sondern  sie  stellt  ein  ruhiges  Ebenmass  her, 
indem  sie  beide  Arten  der  Perioden  neben  einander  gebraucht 
Repetirt  stichische  Perioden  freilich  sind  so  einförmig,  dass  sie  un- 
möglich ganze  Strophen  bilden  können:  sie  bilden  nur  eiozebie 
Partien  derselben  und  gewähren  so  eine  angenehme  Abwecfaselufig 
zu  den  kunstvolleren  Peiioden.  Man  vergleiche  beispielsweise 
Ag.  lY,  ß;  Gho.  I,  ß;  Suppl.  I,  n).  Nirgends  sind  diese  „Läufe** 
mehr  als  sechsgliedrig.  Nur  einmal  treffen  wir  eine  kleine  Strophe 
dem  Anscheine  nach  ganz  und  gar  repetirt  stichisch  gebaut,  mit 
dnem  Vorspiel;  es  ist  SuppL  DI,  a.  Aber  liier  liegt  vielmehr  eine 
rein  antithetische  Periode  vor,  wie  jetzt  ganz  leicht  aus  der  metri- 
schen Gestalt  der  Sätze  erkannt  werden  kann: 


päonisch. 

3  Tcpo. 
2> 


^  I ^ I  ^^^  w II 

_    V^     <^     V^  I  »w»    II 

_    s^    v^    vy  I  v^    II 

I  -  w  J 


Nur  im  Klageliede  ist  eine  längere  repetirt  stichisdie  Periode 
gestattet,  wie  Pers.  III,  7.  —  Dagegen  kann  eine  Strophe  redit 
gut  repetirt -palinodisch  sein,  doch  sind  die  grossen  Tragiker  auch 
hier  nicht  über  drei,  höchstens  vier  Gruppen  hinausgegangen.  Bei 
Sophokles  ifindet  sich  in  den  echten  Cborliedem  gar  kein  Beispiel 
dieses  Baues;  er  muss  in  seinen  kleinen  Chorgesängen  zu  sehr 
nach  Mannigfaltigkeit  streben  und  überall  eine  gewisse  Kunst  eot^ 
falten,  will  er  den  Hangel  jenes  grossartigen  Zusammenhanges  der 
Chorlieder  unter  einander,  wie  er  noch  bei  Aeschylus  herrscht,  e^ 
setzen.  Aber  bei  letzterem  finden  wir  sechs  Beispiele,  Edol  I,  y; 
Suppl.  VI,  a;  ib.  D,  y;  Pers.  I,  ß;  ib.  Ep.;  Prom.  U,  a.  Wir 
lernen  aus  diesen  Strien  wiederum,  mit  wie  feinem  Geiuhle  der 
grosse  Meister  seine  Compositionen  bis  ins  Einzehie  ausgeaiMtet 
hat  ■  Denn  etwas  Ermüdendes  muss  auch  der  repetirt- paünodische 
Bau  haben  (ob  er  gleich  viel  lebensvoller  als  der  repetirt-stichische 
ist,  da  eigentlich  jeder  Vers  bei  ihm  eine  rasche  und  lebendige 


--«'  fW  die  «^  .. 
-  -""^  *^    '"'''*    "fei    i-^ 

-«->«*,  der  ^^-'; 
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Darstellung  dieser  schwierigen  Gonapositionen  ist  dem  dritten  Bande 
der  Kunstforniea  vorbehalten;  das  für  das  Yerständniss  der  grossen 
Aeschyieischen  Compositionen  Nothwendigste  aber  werden  wir 
Buch  VI — YIII  geben.  Hier  sei  nur  erinnert,  dass  schon  bei 
Sophokles,  El.  I  und  besonders  Phil.  Y  ein  Ueberwuchem  langer 
repelirt- stichischer  Reihenfolgen  beginnt,  die  kaum  noch  auf  den 
Namen  von  Perioden  Anspruch  machen  können,  übrigens  vortreff- 
lich zum  Inhalte  der  Klagegesänge  passen  (vgl.  §  33, 6).  Bei  Aesdiylus 
dagegen  treffen  wir  sowohl  Wechselgesänge  und  Sologesänge  ohne  alle 
Periodologie  (Cho.  11;  Eum.  II;  Prora.  IV),  als  auch  einen  solchod 
(Ag.  V),  der  in  unübertrefflich  schöner  Weise  aus  der  wästesteo 
Unordnung  zu  einer  ausserordentlichen  Formenschönheit  emporsteigt« 
Schlagend  sind  die  Verhältnisse  in  der  Parodos  des  Prometheus, 
die  in  der  ersten  Strophe  der  Periodologie  entbehrt,  da  der  Qm 
der  Okeaniden  noch  in  der  Luft  schwebt,  aber  mit  wohl  geord- 
neten Perioden  abschliesst,  während  diese,  herabgestiegen,  sich 
ordnen  und  auf  der  Bühne  Platz  nehmen.  Perioden  in  der  ersten 
Strophe  herzustellen,  gelingt  nur  äusserlich,  und  die  so  he^ 
gestellten  sind  ohne  wahre  Gliederung,  wie  schon  in  der  Eurhjth- 
mie  erkannt  war. 

Wnr  sehen  also,  dass  jede  Art  der  lyrischen  Partien  bei  den 
grossen  Dramatikern  je  nach  der  zu  Grunde  liegenden  Tanzwdse 
ihren  scharf  ausgeprägten  Charakter  hat  Und  so  muss  deshalb 
auch  aus  der  Periodologie,  und  hieraus  ganz  allein  ein  Yerständ- 
niss der  antiken  Tänze  gewonnen  werden  können. 


§  33.    Ehetoiischei  Werth  der  rliytlmiisclieiL 

Perioden. 

1.  Wir  stellen  in  der  That  ausserordentliche  Forderuogen  an 
die  Poesie,  wenn  wir  von  ihr  verlangen,  dass  jhre  Formen  zu 
gleicher  Zeit  einem  streng  geordneten  Chortanze,  einer  effectvollen 
und  in  keiner  Beziehung  lockeren  Musik  und  obendrein  dem  Inhalte 
vollkommen  entsprechen  und  genügen,  sollen.     Die  lyrischen  Theile 
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der  classischen  Tragödie  haben  aber  vollständig  allen  drei  Forde- 
ruogen  entsprochen.  Es  ist  kein  einziger  Takt  fnr  Musik  und  Tanz . 
onnätz,  verkehrt  gebildet  oder  unrichtig  gestellt;  und  ebenso  ent- 
spricht der  rhythmische  Bau  im  grossen  Ganzen,  so  weit  dies  näm- 
lich überhaupt  ausfuhrbar  und  möglich  ist,  dem  Inhalte  der  ein- 
zelnen Strophen  und  Gesänge,  ja  dem  der  einzelnen  Verse.  Bei 
Pindar  und  den  übrigen  chorischen  Lyrikern,  deren  Gedichte  meist 
aus  stets  wiederkehrenden  Perikopen  von  je  einer  Strophe,  einer 
Gegenslrophe  und  einer  Epodos  bestanden,  war  das  Letztere  frei- 
lich nicht  möglich;  aber  der  tragische  Chor,  wie  er  die  Handlung 
durch  sein  Auftreten  in  die  Gegenwart  rückt  (indem  er  nicht 
episch  erzählt,  wie  in  jenen  Gedichten  des  Stesichorus  und  in 
wenig  geringerem  Gi*ade  in  manchen  Epinikien  Pindars),  weiss  sie 
auch  durch  lebendige  Uebereinstimmung  der  Musik  mit  dem  Texte 
zu  klarster  Anschauung  zu  bringen.  Derartig  sind  die  Schöpfungen 
eines  Aeschylus  und  Sophokles.  Anders  freilich  steht  es  sogleich 
wieder  mit  Euripides,  der  wenig  tiefes  Yerständniss  der  Form 
zeigt,  und  wieder  anders  mit  dem  Komiker,  der  nicht  selten  ge- 
radezu den  Werlh  der  Formen  umdreht,  um  einen  komischen 
Effect  zu  erreichen. 

Ueber  den  Zusanmienhang  des  Sinnes  mit  den  Formen  der 
Takte  und  Sätze  haben  wir  Verschiedenes  an  diesen  und  jenen 
Steilen  mitgetheilt,  in  §  18  u.  s.  w.  Eine  kurze  Charakteristik  der 
Taktformen  nach  ihrem  Ethos  gibt  Leitf.  §  10.  In  der  Eurhythmie 
ist  dagegen  auch  auf  die  Formen  der  Perioden  Rücksicht  genommen 
worden,  und  am  besten  wird  man  sich  aus  dem  Commentar  zu 
Ag.  I  und  y,  Eum.  I  und  IV,  Suppl.  I  und  §  19,  1  daselbst 
Orientiren  lernen.  Wir  begnügen  uns  hier  mit  einigen  zerstreuten 
allgemeinen  Bemeriiungen. 

2.  Je  ungewöhnlicher,  hervorragender  und  schärfer  ausge- 
prägt der  rtiythmische  Bau  einer  Partie  ist,  desto  leichter  gelingt 
es,  den  Zusammenhang  derselben  mit  dem  Inhalte  des  Textes 
nachzuweisen.  Der  Grund  ist  kein  anderer,  als  der,  dass  eine 
solche  Partie  auch  eine  sehr  bemerkenswerthe  Melodie  haben 
niusste,  und  diese  kann  einem  Texte  nicht  nach  Belieben  gegeben 
werden.  Die  gewöhnlichen  kleinen  antithetischen,  palinodischen, 
stichiscben  und  palinodisch-anüthetischen  Perioden  nun  springen 
zu  wenig  hervor,  als  dass  deutliche  Absichtlichkeit   wegen   des 
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Wortsinnes  bei  ihrem  Bau  gewaltet  haben  sollte.  Eben  so  sind 
Verse  von  gewöhnlicher  Ausdehnung  >  rhythmische  Sätze  von  deo 
gewöhnlicheren  oder  ähnlichen  Formen  wenig  charakteristisch.  Aber 
grössere  rein  antithetische  Perioden,  namentlich  wo  ihr  Bau  be- 
sonders scharf  hervortritt  durch  verschiedenes  Taktmass  oder  ver- 
schiedene metrische  Gestalt  der  Reihen,  sind  meistens  auch  mit 
unverkennbarer  Absicht  dem  Inhalte  angepasst  Dasselbe  ist  der 
Fall  bei  längeren  repetirt-palinodischen  und  repetirt-süchiscben 
Perioden»  bei  dem  Hangel  an  Perfodologie  und  bei  ungewöhnlich 
langen  Versen  oder  einer  Reihenfolge  besonders  kiu^^  Verse. 

Findet  in  einem  Gesänge  und  besonders  in  einer  Strophe 
rascher  Wechsel  des  Taktes  und  des  Periodenbaues  statt»  so  wer- 
den diese  Verhältnisse  um  so  deutlicher.  Darauf  ist  in  den  oben 
cilirten  Stellen  des  Commentars  zu  Aeschylus  wiederholt  hinge- 
wiesen worden. 

3.  Im  VFeehgelgesange  lassen  die  Antithesen  in  der  Dar- 
stellung und  überhaupt  die  ganze  Eintheilung  derselben  sich  vor* 
züglich  gut  durch  den  Wechsel  der  Personen  ausdrucken,  denen 
je  grössere  oder  kleinere  rhythmische  Abschnitte  zufallen.  Hier- 
durch werden  die  antithetischen  und  die  repetirten  Perioden  be- 
sonders deutlich  und  zeigen  am  klarsten  den  innigen  Zusammen- 
hang von  Inhalt  und  Form.  Es  wfirde  viele  Ungehörigkeiten  nsidi 
sich  ziehen,  die  Verhältnisse  in  der  Strophe,  in  der  Periode  und 
dem  Verse  getrennt  zu  behandeln,  Weshalb  wir  Alles  an  dieser 
Stelle  zusammenfassen. 

Aeschylus,  der  znerst  den  Dialog  eingeführt  hat,  ist  aoch  in 
der  Personenvertheilung  innerhaH)  der  Gborgesänge  noch  auf  einem 
ungemein  primitiven  Standpunkte,  d.  h.  bei  ihm  herrseht  die 
strengste  und  unwandelbarste  Ordnung,  die  nut  vfArer  innerer 
Schönheit  geradezu  identisch  ist  und  nie  ein  Haarbreit  übertreten 
wird,  um  durch  Neuerung  und  Willkühr  zu  überraschen  und  Effect 
zu  machen.  Es  wfirde  die  Beobachtung  des  Personenwechsels  bei 
ihm  ganz  allein  genügen,  unsere  Eintheilungen  in  Sätze,  Verse  «od 
Perioden  vottkommen  zu  beweisen  —  wie  eine  Unmenge  anderer 
Erscheinungen  ebenfalls  jede  einzeln  schon  die  von  uns  gefundene 
Periodologie  ausser  Zweifel  stellt  Da  aber  der  Personenwechsel 
etwas  so  rein  Aeusseres  ist  und  aoth  Rir  diejenigen  VcdDeneuguags- 
kraft  besitzen  muss,  wefche  den   Kunstformen   der  Poesie  kein 
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spedeDes  Stadium  gewidmet  haben,  so  geben  wir  hier  die  Haupt- 
regelo  für  die  Praxis  des  Aeschyius.    Die  Fälle  sind: 

L  Der  Chor  übernimrol  die  Strophen  und  Gegen- 
Strophen,  einzelne  Sänger  die  Anapästen  (von  denen  der 
Chor  auch  einzehie  Systeme  dazu  haben  kann).  Ag.  Yll;  fium.  VI; 
Prom.  L    Das  umgekehrte  Yerhältniss  findet  nie  statt. 

IL  Der  Chor  bat  einen  Theil  der  Strophen  und  ihre 
Gegeostrophen,  dazu  Anapäste;  zwei  einzelne  Sänger 
theilen  sich  so  in  den  Rest,  dass  je  die  eine  die  Strophe, 
die  andere  die  Gegenstrophe  übernimmt     Cho.  DI,  a  —  q, 

Hier   wie   bei   (I)    oflenbart  sich,   dass   der  Chor   auch   im 

m 

Wechselgesange  möglichst  die  Hauptrolle  spielen  muss.  Ihm  fallen 
die  wiebtigeren  Strophen  zu,  die  Einzelpersonen  tragen  mehr  ilure 
iodividuellen  Gefühle  vor,  so  zwar,  dass  Strophe  und  Gegenslrophe 
einander  dem  Sinne  nach  ergänzen.  In  dem  vorliegenden  Gesänge 
geht  die  Tbeilung  weiter  in  Str.  Z  und  ^;  am  Schluss  aber  wird 
sie  wieder  strophisch,  nach  Regel  DL 

Es  kommt  nicht  vor,  dass  einem  einzelnen  Sänger  bestimmte 
Strophen  und  Gegenstrophen  zufallen,  während  der  Chor  und  ein 
anderer  Sänger  dieser  eine  andere  Strophe,  jener  die  Gegenstrophe 
dazu  vortragen. 

DL  Jeder  Sänger  (und  so  auch  der  Chor)  übernimmt  je 
eine  oder  mehrere  Perioden  in  der  Strophe.  Suppl.  IX,  ß. 
—  Sept  Wl,  OL.  —  Pers.  VII,  a.  ß. 

IV.  Wird  eine  Periode  unter  zwei  Sänger  vertheilt, 
und  der  Wechsel  ist  nicht  von  Vers  zu  Vers,  so  muss 
jeder  Sänger  in  der  paliaodischen  Periode  eine  ganze 
Gruppe  übernehmen;  in  den  antithetischen  Perioden 
muss  ebenfalls  durch  den  Personenwechsel  die  Zusam- 
mensetzung klar  werden,  so  dass  der  neue  Sänger 
durchaus  eine  neue  Gruppe  beginnen  muss.  Auch  ein 
Vorspiel  kann  abgetrennt  werden  (und  so  gewiss  auch  ein 
Naelepiel,  wofür  aber  keine  Beispiele  vorliegeD).  Ausserdem 
darf  der  Personenwechsel  in  der  einen  Gruppe  vers- 
weise stattfinden,  während  die  andere  von  einem  ein- 
zelses  Sänger  (oder  dem  Gbor)  vorgetragen  wird. 
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Diese  Regel  i''t  ausserordenükh  wjehlig.    Wir  bitten  g  31, 10 
1  vergleichen.    Die  Falle  sind: 

Ag.  V,  t-  Eum.  V        Suppl.  K.  a      Sepl  Vffl,  ß. 

(bachüsch).         (jonisch]. 
A.  (2--,  A.  l^^-v  A.  6  lipo- 


ib.  i.  Cho.  in,  Z-        Pers.  VD,  &. 

(vgl.  §  31.  10) 
Ä.     6tpo.  A.  6>^  A.   G^ 


Man  prüTe  die  AnLthesen,  welche  gleichzeitig  im  Texte  sUU- 
ndeo!  Wie.  schön  und  sinnreich  diese  Personenveitfaedung  ist, 
-gibt  sich  auf  den  ersten  Blick,  ebenso  wie  leicht  ein  unger^les 
ingreifen  in  allen  Perioden  möglich  gewesen  wire,  uod  wie  sebr 
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deshalb  der  Bau  von  jenen  durch  diese  Gesetzmässigkeit  be- 
wiesen wird. 

y.  In  kommatischen  Gesängen  ohne  Periodologie 
fallen  den  einzelnen  Sängern  bestimmte,  in  sich  einige 
Abiheilungen  zu.    Ag.  V.  —  Eum.  ü. 

VI.  Häufig  ist  der  Fall,  dass  die  einzelnen  Sänger  je 
einen  Vers  übernehmen.  Cho.  DI,  S'.  —  Suppl.  K,  y.  — 
Sept  IX,  Pro.,  Str.  und  Ep.  —  Fers.  VII,  e.  Indie»em  Falle 
müssen  alle  Verse  gleiche  Ausdehnung  haben,  ausge- 
nommen die  nicht  respondirenden  (Vorspiele  u.  s.  w.}. 

Die  Betrachtung  der  einzelnen  Stellen  ist  äusserst  lehrreich  für 
die  Erkenntniss  des  Wesens  der  Perioden. 

Zweigliedrige,  also  stichische  mit  Personentheilung,  zeigen 
immer  eine  starke  Sinnantithese  in  den  beiden  Versen.  Die 
Stellen  sind: 


Sept  K,  Str.,  Per.  II. 

Ä.  Tcgo^  91X0U  Sp^iao. 
L    xoüi  9{Xov  Ikrave^. 

ib.  Per.  III: 

Ä.   iiKka  X^ysiv. 
I.    iacka  S'  opav. 

ib.  Per.  IV: 

Ä.  'Ax^v  Tofuv  Ta5'  ffyyuS'ev. 
I    ai5'   aSeX9ai  aSeX9^(i)v. 

ib.  Ep.,  Per.  11: 

Ä.    U)  TCOVO^ 

uj  xaxa. 

Vgl.  Suppl.  IX,  Y,  p.  n. 


Gstr.  Per.  II: 

I.     oXsae  hr(z    oltco, 
Ä.   Tov5e  8'  ^vooTtae. 

ib.  Per.  DI: 

I.    TocXav  Y^w^. 
Ä.   TotXav  TcaS'oc. 

ib.  Per.  IV: 

I.    Suarava  xijSir]  6|JLovu[xay 
Ä.   Xuypa  SitoXtov  tctj^ätov. 

ib.  Ep.,  Per.  DI: 

Ä.   5cS|xaoi  xal  x^ovf 
I.    xai  To  Tcpoacj  7'  ip.o{. 


In  dreigliedrigen  Verbindungen  fasst  der  letzte  Vers  den  In- 
halt der  andern  beiden  zusammen.    Vgl.  Cho.  III,  ^,  Per.  I. 

In  viergliedrigen  Folgen  enthält  der  zweite  Vers  eine  Anti- 
these des  ersten,  der  vierte  eine  solche  des  dritten,  so  dass  man 
paiinodische  Perioden  von  dem  Bau 


A 
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ib.  Gst. 

ihel^ax'  ix  ^vfSii  IM*. 
0Ü8*   G«t'  o;  xaTÄtraw», 


darin  crkennl  (§  31,  2—3). 

Sept.  IX,  Sir. 

A.   Tl.  ^jaSMevax  7001a  9f^v.  L 

I.     Jvtöc  (e  xapSfa  sr^ei.  A. 

A.   lü  U>  icetv&upTC  du.  I. 

L    ov  &'  cänt  xal  navää'XiG.  A, 

ib.  Epod. 

i-   «i  Totvuv  ofa^a  SiaTcspüv  ■ — ■ 
I.    flu  i'  oüi^v  uuTEpov  p.a^üv  — 
Ä.    äircl  xKT^X^ei  ^?  TCcXlv 
I,     Sopöc  T*  "^V^'  övnip^ac- 


Oder  auch  die  Verse  zählen  nacli  einander  auf,  wodurdi  dir 
Periode  zur  repeürl  süchischen  wird,  Pera.  TU,  e.  Per,  III. 

VII.  Eine  genaue  Zerlegung  in  Satze  haben  ivir  Eum.  I,  ß, 
Per.  Id;  und  eine  solche  in  die  einzelnen  Takle  ib.  Per.  I  UDd  D. 
Dabei  Talten  die  Personen  bei  steigenden  Takten  mit  den  Auftaklen, 
bei  nicht  steigenden  (dort  antilbeliscben,  päonischen)  mit  den  Sen- 
kungen ein.  Eurfa.,  S.  248  ist  diese  Responsion  nach  Taklen  be- 
sprochen. 

VIO.  Wenn  ohne  Taktrespoasion  die  Personen  sicli 
in  einsBtzige  Verse  theilen,  so  wird  dadurch  immer  die 
Tetrapodie  in  2  +  2,  die  Hexapodie  in  2  4-4  Takte  ler- 
legU  —  Pers.  Vö,  e,  4.  —  Sepl.  IX,  Pro.  1.  2.  3.  4.  5.  D»- 
bei  ist  sehr  bemerkeaswerth,  dass  die  erste  HSUle  immer  steigende 
Takle  hat,  die  zweite  ebenfalls  steigende  bei  den  Telrapodieo,  aber 
Tallende  bei  den  Hexapodien  —  die  längere  Reihe  bedurfte  dner 
solchen  Antithese!  Ferner  finden  bei  solchena  Personeowechsd 
immer  stark«  Antithesen  im  Sinne  der  beiden  VersLheile  statL  Hin 
vergleiche  die  Stellen  I 

fX.  Odter  ninunt  die  Persooentheibuig  im  Volauf  des  Ge- 
sanges zu;  aber  gegen  den  Schhus  hin  fidjen  duui  mei«t  wiedsf 
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den  einzelnen  Personen  grössere  Partien  zu.     Cho.  Hl;  Suppl.  IX; 
SepL  IX.    Anders  Pers.  Vn. 

4.  Nur  im  Dialog  finden  wir  bei  Aesriiylus  einmal  eine  Thei* 
lung  des  Verses,  die  mit  der  rhythmischen  Gliederung  nicht  in 
Beziehung  stellt,  Prom.  980: 

U.  oijjiot.  £.  ToSe  Zsv(  toutco^  oux  iidGraxaL 

Es  ist  dies  ein  deutlicher  Fingerzeig,  dass  die  Trimeter  des 
Dialogs  schon  zur  Zeit  der  Bifite  der  Tragödie  anfingen,  sich  von 
einem  mehr  melischen  Vortrage  zu  emancipiren  und  mehr  und  mehr 
dnen  dedamatorisehen  Charakter  anzunehmen.  Bei  allen  folgenden 
Dichtern  nehmen  diese  Erscheinungen  zu,  und  besonders  häufig  ist 
eioe  Zerfallung  des  Trimeters  in  zwei  Tripodien  durch  die  Personen- 
theilung, wodurch  man  auf  diejenige  Intonirung  des  Trimeters  ge- 
führt wird,  welche  ich  Leitf.,  §  26  und  Comp.,  §  13,  5  statuirt 
habe.  Da  die  spedelle  Darstellung  dieser  Verhältnisse  in  Band  IV 
der  Kunstformen  gehört,  so  möge  Torläufig  auf  die  hübsche  Zu- 
sammenstelluug  von  M.  Wilms  de  personarum  mutatione  et  a 
poetis  tragicis  et  ab  Aristophane  in  versibus  dialogici»  usurpata, 
Düsseldorf  1855  verwiesen  werden.  Nur  sind  hier  auch  melische 
Verse  ohiA  Unterscheidung  herbeigezogen  und  mehrere  Inrthümer 
in  der  Personenvertheilung  begangen  worden. 

Schon  i^i  Sophokles  sind  aber  mit  Einem  Sclilage  die 
sehönen  Gesetze  f&r  die  Personenvertheilung,  wie  sie  bei  Aeschylus 
herrschen,  verschwunden.  Es  wird  nicht  der  geringste  Untersclüed 
mehr  gemacht:  an  beliebigen  Stellen  sowohl  der  Perioden  als  der 
Y«8e  und  Sätze  tritt  Personenweclisel  ein.  Ich  wüsste  kein  zweites 
Beispiel  in  der  ganzen  Literatur,  dass  eine  bisher  herrschende  so 
«ciidqe  und  einfache  Gesetzlichkeit  unmittelbar  in  dem  Grade  auf- 
gehoben sei;  es  hängt  aber  diese  Freiheit,  die  Partien  ganz  beliebig 
unter  die  Sänger  zu  vertheüeni  ohne  Zweifel  mit  dem  Streben  »u- 
saminen,  Effect  zu  machen.  Man  kann  kioht  einen  klaren  lieber- 
blick  der  Verbältnisse  gewinnen  in  El.  IH;  0.  C.  I.  II.  IV.  IX; 
Trach.  VI.  VIII;  Phil.  L  V.  —  An  anderen  Stellen  sehen  wir  aber 
auch  die  Aeschyleischen  Gesetze  treu  bewahrt,  wenigstens  da,  wo 
in  einer  grossen  wesentlich  antithetischen  Periode  die  Uebertretung 
daneben  eiae  grosse  OaUarheit  in  Gefolge  haben  wurde,  EL  I,  ß. 

&.    Wie   durch   die   Periode»   antithetiaelien    Baues    acharfe 
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Gegensätze  im  Sinne  der  rbelorischen  Sätze  und  Aehnliches  ausge- 
drückt werden  soll,  ist  im  Commenlar  zu  Aeschylus  bereits  roelir- 
fach  noürt  worden.  Am  deutlichsten  wird  die  Sache,  wo  der 
Periodenbau  rasch  ein  anderer  wird,  wie  in  der  Epodos  Ag.  I,  wo 
der  Commenlar  zu  vergleichen  ist  Die  Antithesen  im  Sinne  des 
Textes  zeigen  sich  aber  am  deutlichsten  dort,  wo  die  Sätze  in  der 
Periode  verschiedenes  Taktmass  haben,  oder  wo  einzelne  derseÜMO 
einen  ganz  besonders  hervorstechenden  metrischen  Bau  haben,  z.  B. 
durch  die  TaktTorm  D  in  choreiscben  Reihen.  Liehrreich  sind  be- 
sonders folgende  Stellen:  Ag.  HI,  y,  Per.  ü;  IV,  a,  Per.  1; 
Sept.  VIII,  y;  Eum.  IV,  y.  Hier  liegen  fast  dieselben  rhetorischen 
Gruppirungen  (chiastische  Perioden)  vor,  als  rhythmische  Figura- 
tionen  vorhanden  sind.  Und  dies  sind  zugleich  diejenigen  Perioden 
antithetischen  Baues,  in  denen  derselbe  am  schärfsten  ausge- 
sprochen ist 

6.  In  der  repetirt  palinodischen  Periode,  namentlich  wo  sie 
aus  Dactylen  besteht,  kommt  eine  gewisse  unwandelbare  Festigkeit, 
Bestimmtheit,  Vertrauen  zum  Ausdruck,  wie  schon  der  Anfang  in 
der  Parodos  des  Agamemnon  lehrt:  Bei  kleinerem  Umfange  der 
zweisätzigen  Verse,  wie  beim  dochmischen  Dimeter,  geht  diese 
Periodenart  wie  rhythmisch,  so  auch  ihrer  Bedeutung  lAch  in  die 
repetirt  stichische  über,  deren  Wesen  ist,  lange  Reihen  von  Gleich- 
artigem aufzuzählen.  Aus  diesem  Grunde  finden  wir  die  condtirten 
Dactylen  fast  nur  als  lange  repetirte  Perioden  aus  lauter  Tetiapo- 
dien,  die  obendrein  nicht  befriedigend  mit  der  Form  F,  sondern 
meist  mit  der  Form  B  schliessen.  Man  vergleiche  nur,  um  den 
Sinn  dieser  Perioden  zu  erkennen,  die  repetirt  stichischen  Partien 
in  El.  I  und  Phil.  V.  Ganz  besonders  lehrreich  ist  aber  der  Elage- 
gesang  Pers.  IIL  In  Strophe  a  und  y  sind  die  längsten  repetirt 
stichischen  Perioden,  welche  überhaupt  bei  Aeschylus  vorkommen  — 
und  zu^eich  die  deutlichsten  lang  hingezogenen  Aufzählungen.  Man 
vergleiche  nur  jene  Strophen  mit  ihren  Reihen  wie: 

B^€l€  |Jiiv  Syayev,  totoi, 
S^^C  ^*  dcTCoXeaeVy  totoi, 

und  man  wird  sogleich  gewahr  werden,  was  die  rhythmische  Form 
auch   für  den  Wortsinn   bedeute.     Und   damit  völlige   Sicherfaeil 
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einirele  und  der  letzte  Zweifel  beseitigt  werde,  so  steht  zwischen 
jenen  beiden  Strophenpaaren  ein  Strophenpaar  (ß^)  ohne  jene  Auf- 
zählungen und  zugleich  ohne  jene  Periodenform,  mit  kleinen  nur 
zwri-  bis  dreigliedrigen  Perioden,  die  Irefllich  sich  dem  Inhalte  der 
wechselnden  Gedanken  anschliessen.  Ja,  Strophe  ol  selbst  endet 
mit  zwei  Yersen,  die  nicht  mehr  jene  Herzählungen  enthalten  und 
sogleich  auch  den  periodischen  Bau  ändern. 

Ich  hätte  lange  Reihen  Citate  als  Belege  und  Erläuterung  der 
im  Allgemeinen  aufgestellten  Grundsätze  geben  können.  Doch  wird 
für  jeden,  der  Augen  hat,  es  beweiskräftig  genug  sein^  wenn 
säromtliche,  besonders  rhythmisch  hervorragende  Perioden  bei 
Aeschylus  —  und  diese  sind  so  eben  aufgeführt  worden  —  auch 
ganz  analoge  rhetorische  Verhältnisse  zeigen.  Es  gibt  nämlich  keine 
durch  Taktwechsel  u.  s.  w.  schärfer  ausgeprägten  Perioden  antithe- 
tischen Baues  bei  Aeschylus,  als  die  oben  citirten;  ebenso  sind  die 
drei  repetirt  palinodischen  und  repetirt  süchischen  Perioden,  die 
so  eben  besprochen  wurden,  die  allerhervorragendsten  bei  dem 
Vater  der  Tragödie.  Die  repetirt  stichische  Periode,  Cho.  I,  ß, 
y.  6 — 10  ist  schon,  trotzdem  sie  funfgliedrig  ist,  weniger  hervor- 
ragend, da  sie  nur  den  Anhang  ihrer  Strophe  bildet  und  ausser- 
dem gegen  das  Ende  in  der  Gestalt  der  Reihen  stärker  variirt  ist. 
Daher  wird  in  ihr  auch  in  geringerem  Grade  aufgezählt. 

Auch  die  monodischen  Spondeen ,  *  den  concitirten  Daclylen 
analog,  bilden  meist  sehr  lange  Reihen,  durch  welche  der  „nicht 
endende  Schmerz"  ausgedrückt  werden  soll. 

7.  Will  man  erkennen,  welche  Bedeutung  den  aus  langen 
„athemlosen"  und  den  aus  ausserordentlich  kurzen  Versen  gebil- 
deten Perioden  innewohne,  so  vergleiche  man  bei  Aeschylus  ganz 
besonders  folgende  Stellen^und  den  Commentar  dazu  in  der  Eurhylh- 
mie:  Ag.  I,  Str.  5,  Per.  11;  Sept.  V,  Str.  ß;  Prom.  I,  Str.  a. 
Man  vergleiche  zu  den  beiden  letzteren  Stellen  ausserdem  Eurh., 

S.  82  sif. 

8.  Auch  in  der  Hinsicht  beweist  sich  Aeschylus  als  derjenige 
Dichter,  welcher  auf  dem  Boden  der  reinsten  Natürlichkeit  steht, 
dass  er  nicht  durchgängig  Periodologie  eingeführt  hat.  Diese  durfte 
fehlen  in  Wechsel-  und  Sologesängen,  die  von  keinen  regelmässigen 
Tanzschwenkungen  begleite!   waren;  sie  ist  aber  nur  unterlassen, 

Schmidt,  CompotitloDiI«hre.  34 
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WO  zugleich  der  Inhalt  des  Gesanges  einer  so  strengen  Gliedening 
widerstrebte,  so  dass  diese  letztere  als  etwas  Aufgezwungenes  und 
Fremdartiges  hätte  erscheinen  müssen  und  die  rhythmische  Wohl- 
ordnung mit  der  Verwirrung  im  Wortsinne  einen  grellen  Wide^ 
Spruch  gebildet  hätte. 

Es  fehlt  nämlich  die  Periodologie  ganz  oder  zum  Theil 

1)  in  Ag.  V  in  den  Anfangsslrophen,  weil  die  Seherin  in 
dunklen  Rälhseln  spricht  (vgl.  Eurh.,  S.  143  sq.]; 

2)  in  Cho.  II,  einem  ebenfalls  mit  Absicht  dunklen  und  kaum 
verständlichen  Gebete; 

3)  in  Eum.  n,  weil  der  Inhalt  ein  buntes  Gemiscli  von  Auf- 
forderungen, Verwünschungen  und  Betheuerungen  ist,  zugleich  aber 
das  vrirre  Suchen  der  Erinyen  zur  Anschauung  kommen  soll; 

4)  in  Prom.  IV,  wo  lo's  Wahnsinn  ausgedrückt  wird  durch 
den  wirren  Rhythm; 

5}  in  der  Anfangsstrophe  von  Prom.  I,  um  die  hastige  und 
ungeordnete  Luftfahrt  der  Okeaniden  darzustellen. 

Sophokles  hat  nirgends  es  an  Periodologie  fehlen  lassen.  Die 
Musik  also  ist  bereits  so  sehr  zur  Herrschaft  gelangt,  dass  man 
ihre  Formen  auch  dort  anwendet,  wo  sie  wenig  in  Einklang  mit 
dem  Inhalte  stehen.  Zugleich  aber  hängt  auch  diese  Erscheinung 
eng  zusammen  mit  der  vollständigen  Emancipirung  der  einzelnen 
Gesänge,  die  nicht  mehr  zu  einer  einheitlichen  Composition,  deren 
Gesetze  sich  durch  das  ganze  Drama  erstrecken,  vereint  sind.  Ein 
einzelnes  Chorlied,  das  ausser  musikalischem  Connex  mit  den  übri- 
gen im  Drama  steht,  darf  keine  ungeregelten  Rhythmen  mehr 
haben,  wie  dasjenige,  welches  nur  in  die  grosse  Composition  als 
Contrast  eingeschoben  ist,  um  die  Wohlordnung  in  den  vorauf- 
gehenden und  folgenden  Gesängen  desto  mehr  hervorzuheben.  Und 
ausserdem  finden  wir  in  den  Sophokleischen  Gesängen  keine  der 
Motive,  die  in  den  einzelnen  Aeschyleischen  Gesängen  den  Hangel 

an  Periodologie  hervorgerufen  haben. 

• 

9.  Eine  ganz  eigenthumliche  Erscheinung,  wekbe  sich  SepL 
I,  Y,  Per.  II  und  weniger  bemerkbar  auch  anderswo  findet,  mag 
hier  noch  erwähnt  werden.  Diese  Periode  bestellt  aus  dochmiscbea 
Dimelem  und  der  jambischen  Hexapodie 
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welche  die  beiden  äussersten  Glieder  der  grossen  palinodisch- 
inesodischen  Periode  bildet  und  ausserdem  als.  Mittelspiel  auftritt. 
Dass  dieser  Satz  melisch  sei,  beweist  ausser  seinen  Synkopen 
eben  die  Stellung  in  der  Periode.  Aber  wie  eigenthüralich: 
tFOtzdem  fünf  Verse  in  dochmischem  Hasse  dazwischen  liegen, 
ist  doch  der  Sinnzusammenhang  der  ersten  Hexapodie  mit  der 
letzten  sowohl  in  der  Strophe  wie  in  der  Gegenstrophe  so  augen- 
scheinlich und  so  eng,  dass  alle  dazwischen  liegenden  Verse  eigent- 
lich nur  unterbrechen.    Man  vergleiche  nämlich: 

Str.  V.  3.    'Ap^etot  yap  iroXiopix  KaSpiou 
9.    icpoaicJtavTai,  %i\tf  Xaxovxs^. 

Gslr.  V.  3.    Kuicpt^  Sr',  aicsp  y^vou^  TcpopiaTup 
9.    xovpa,  To^oiaiv  su  tuxoCou. 

Wir  finden  hier,  dass  der  antillietische  Bau  ganz  besonders 
deutlich  gemacht  ist,  wie  durch  die  metrische  Gestalt  der  Verse, 
so  durch  den  engen  Sinnzusammenhang  in  den  beiden  äussersten 
Gliedern.  Sonst  würde  eine  rhetorische  Antithese  denselben  Zweck 
erfüllen;  dass  aber  auch  das  hier  angewandte  Mittel  ein  wirkungs- 
volles ist,  liegt  auf  der  Hand.  Merkwürdig  aber,  die  Verse  drei 
sind  auch  im  engsten  Sinnzusammenhange  mit  den  folgenden  doch- 
mischen Dimetem: 

Str.  V.  3.    'Apysiot  yäp  TCoXiqjia  Ka5|jL0u 
4.    xoxXouvTat. 

Gstr.  V.  3.    KuTCptc  ^\  fiTcep  7^voü^  Tcpoptaxop, 
4.     aXeuaov. 

So  erkennen  wir  hier  auf  das  Deutlichste,  wie  wohl  ver- 
bunden die  einzelnen  Theile  der  Melodie  unter  sich  waren,  und 
mit  weicher  Kunst  dennoch  Anfang  und  Ende  der  Periode  in  die 
nächste  Beziehung  gebracht  wurden.  Zugleich  vermögen  wir  aus 
dieser  Beobachtung  zu  erkennen,  dass  in  der  vorliegenden  Strophe 
nicht  eine  repetirt  palinodische  Periode  mit  Vorspiel  zu  suchen  ist, 

24* 
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ein  Bau,  der  mit  Eurh.,  §  11,  2,  III  in  Widerspruch  stände. 
Und  so  würde  an  zahlreichen  Stellen  gezeigt  werden  können,  wie 
nur  die  in  der  Eurhythmie  bereits  aufgestellten  Regeln,  streng  an- 
gewandt, auf  neue  Resultate  führen,  während  die  geringste  Ueber- 
trelung  derselben  überall  auf  Widersprüche  und  Inconsequenzen 
der  allerverschiedensten  Art  führt.  Wir  haben  bei  manchen  Ge- 
legenlieitcn  bereits  Belege  dazu  gegeben. 


Fflnftes  Buch. 


Die    Strophen. 


§  34.    Begriff  und  Hanptgesetze  der  Strophen. 

1.  Wir  kommen  zu  dem  schwierigsten  Punkte  der  ganzen 
CompositioDsIehre.  Es  ist  bekannt  genug,  dass  man  bei  den  bis- 
herigen Theorien  nicht  vermocht  hat,  zu  einer  Erkenntniss  des 
Baues,  namentlid)  der  chorischen  Strophen,  zu  gelangen;  und*un- 
möglich  kann  man  in  kurzen  Definitionen  und  Schemen  denselben 
zu  lebendiger  Anschauung  bringen.  Wir  müssen  deshalb  Schritt 
für  Schritt  y  mit  der  Aufzfthlung  äusserer  Kennzeichen  beginnend, 
bis  zu  den  grösseren  und  kunstvolleren  Strophen  vorzudringen  ver- 
suchen, deren  Verstfindniss  erst  das  Schlussresultat  der  sämmt- 
licben  folgenden  Darstellungen  sein  kann.  Das  Geberzeugende  wird 
freilich  eben  so  sehr  im  Nachweise  jener  äusseren  Gesetzlichkeit, 
als  in  den  sich  ergebenden  sinnreichen  Constructionsprincipien 
wohnen ;  denn  oluie  jene  positiven  Angaben  würde  man  leicht  einen 
grossen  Theil  der  angenommenen  Bauarten  für  subjectives  Ermessen 
balten  können. 

Wir  haben  es  nicht  mit  rein  mathematischen  Begriffen  zu 
thun,  die  eigentlich  durch  eine  richtige  Definition  schon  vollständig 
erledigt  sind,  sondern  mit  Kunstproductionen ,   die  in  bestimmter 
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lüstorischer  Entwickelung  sich  lieranbildeD,  und  bei  den  einfachsten 
Formen  beginnend,  schliesslich  zu  einem  so  kunstvollen  Baue  sich 
erweitern,  dass  es  schwer  lallt,  in  letzterem  den  einigen  Millelpunkl 
zu  finden.  Ohne  einen  Blick  auf  diese  historische  Entwicklung  ist 
deshalb  der  Bereich  der  Strophe  schlechterdings  gar  nicht  festzu- 
stellen. Sodann  sind  die  Strophen,  was  wohl  festzuhalten  ist,  nur 
so  lange  vollständig  in  sich  abgeschlossene  und  abgerundet«  Grössen, 
als  sie,  ohne  Wechsel  der  Form,  die  Compositionen  in  u^u^te^ 
brochener  Folge  bilden.  Wechseln  dagegen  verschiedene  Formen 
derselben,  so  ist  es  möglich,  ja  zuweflen  gewiss,  dass  eine  Strophe 
an  und  für  sich  kein  völlig  befriedigend  abgeschlossenes  Ganze 
sei,  dass  vielmehr  erst  im  ganzen  Complex  der  Strophen  und 
Gegenstrophen,  wozu  noch  die  Vorstrophen  (xpo^Sof),  Mittel- 
strophen (|i,eafi>5o£)  und  Nachstrophen  [ivx^l)  treten,  der  volle 
Äbschluss  und  die  oberste  Einheit  zu  finden  sei.  Wir  komnien 
also*  zu  ganz  ähnlichen  Erscheinungen  wie  bei  den  Versen.  Der 
einfachste  und  regelmässigste  Bau  findet  sich  in  den  fortlaufend 
gebrauchten  Strophen  der  äolischen  und  jonischen  Lyrik; 
am  verwickeltsten  ist  der  Bau  derselben .  bei  den  Enkomiasteo,  wo 
eine  äusserst  kunstvolle  Melodie  auf  je  ein  Strophenpaar ,  dem  eine 
Nachstrophe  folgt,  vertheiK  ist;  einfacher  und  lichtvoller  wird  er 
wieder  in  den  tragischen  Chorliedem,  da  hier  die  grösste  Mannig- 
faltigkeit nicht  innerlialb  der  je  zwei  Strophenformen  concentrirt  zu 
werden  braucht,  sondern  durch  einen  Wechsel  verschiedener 
Strophen  erreicht  wird.  So  werden  wir  denn  in  §  35 — 37  nach 
einander  zu  betrachten  haben  die  forttaufend  gebrauchten  Strophen, 
die  Strophen  der  Dramatiker  und  die  Pindarischen  Strophen,  ganz 
wie  wir  die  Verse  darstellten  in  §  28 — 30* 

2.  Die  obige  Betrachtung  zeigt  zugleich,  dass  die  Theorie 
der  Strophen  auf  das  Innigste  zusammenhänge  mit  der  da*  ver- 
schiedenen Arten  der  Poesie.  Wir  langen  so  bei  der  Lehre  von 
den  Typen  an,  welche  im  Leitfaden,  Budi  IV  behandelt  ist,  wäh- 
rend die  Organisation  der  chorischen  Gedichte  nach  der  einen  Seite 
hin  Buch  V  weiter  erörtert  ist  Hier  nun  fassen  wir,  indem  wir  für 
das  Uebrige  auf  den  citirten  Abschnitt  verweisen,  mir  kurz  zu- 
sammen, was  für  die  längsten  in  sich  abgeschlossenen  und  meist 
eiur  oder  mehrere  mal  wiederhohen  Absctmitte  der  verschiedenen 
Gedichtarten  zu  sagen  ist 
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L  IiD  recitativea  Gedichte  ruht  die  Einheit  in  dem  eine 
wohl  abgerundete  Periode  bildenden  Verse,  der  eine  feste  Modu- 
lation Ir^t;  die  vermöge  ihrer  geringen  Mannigfaltigkeit  in  Tönen 
leicht  eine  ein&che  Begleitung  durch  die  Leier  findet.  Vgl.  hier- 
über Comp.,  §  28  und  Leitf.,  §  26. 

11.  Wfihrend  die  recitaüve  Poesie  mehr  declamatorischen  Cha- 
rakter annimmt»  entwickeln  sich  Verse  aus  je  Einem  rhythmischen 
Satze,  die  weniger  dne  musikalische  Modulation  tragen,  als  die- 
jenigen Accente  hervortreten  lassen,  die  der  Wortsinn  erfordert. 
Vgl  §  13,  7. 

HL  Die  komische  Poesie,  d.  h.  die  der  Jambographen,  nach 
lebendigen  Gonlrasten  strebend,  führt  firappen  von  je  zwei  oder 
drei  Versen  ein,  die  theils  durch  sehr  verschiedenen  Umfang,  tlieils 
durdi  abweichendes  Taktmass  einen  komischen  Effect  machen. 
Diese  Gruppen  (oC  iizifboU  nicht  aC  iio,)  eignen  sich  deshalb  hoch-  i 

stens  zu  komischen  Liedern,  durchaus  nicht  zu  Tanz  weisen,   da  • 

ihnen  jedes  Gleichgewicht  felilt,  am  besten  aber  zur  lebendigen 
Dedamation.  Und  dass  sie  so  von  Anfang  an  verwendet  sind, 
zeigt  schon  Archilochus,  bei  dem  sie  in  den  Fabeln,  jenen  Ge- 
dichten, die  vermöge  ihres  didaktischen  Charakters  am  weitesten 
von  dem  ursprünglichen  musikalischen  Charakter  entfernt  sind,  auf- 
treten.   VgfL  Leitf.,  §  28. 

IV.  Dagegen  tritt  schon  frühzeitig  in  der  rein  melischen 
Poesie  das  Bestreben  auf,  die  Verse  zu  grösseren,  wiederkehren- 
den Abtheilungen  zu  vereinen,  die  sowohl  in  sich  durch  deutiiche 
Aoüthesen  die  alte  Einförmigkeit  unter  den  Versen  auilieben  und 
io  dieser  Beziehung  mit  den  Gruppen  der  Komiker  stimmen,  als 
auch  ein  vollständiges  Gleichgewicht  unter  den  einzelnen  Theileu 
bewahren  und  in  so  fem  der  im  Verse  herrschenden  Gesetzlichkeit 
eioen  weiteren  Spielraum  eröffnen.  Dies  eben  sind  die  Strophen« 
Die  älteste  Art  derselben  ist  das  Distichon,  das  nur  äusserlich  mit 
den  „epodischen*'  Gruppen  zusammengestellt  werden  kann  und  aus 
einer  Verschmelzung  zweier  Versperioden  besteht: 

3%  oder 
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Eine  Strophe  also  kann  aus  einer  einzigen  Periode 
bestehen,  aber  schon  ifi  ihren  ersten  Anfängen  besteht 
sie  immer  aus  mehr  als  Einem  Verse,  worin  sie'  wes^Üich 
von  den  blossen  Perioden  verschieden  ist,  die,  wie  wir  wissen, 
sehr  oft  aus  Einem  Verse  bestehen,  ja  deren  mehrere  sogar  theil- 
weise  bei  Pindar  in  Einem  Verse  vereinigt  sind.  §  30,  n.  So- 
dann aber  treten  gewöhnlich  mehrere  Perioden  zur  Bil- 
dung einer  Strophe  zusammen,  die  aber  als  Einheit  er- 
scheint durch  die  Wohllautsgesetze,  welche  in  der  Zu- 
sammenstellung dieser  Perioden  und  in  ihrer  Verbindung 
unter  einander  entscheiden.  —  Selbstverständlich  lassen  diese 
Wohllautsgesetze,  wie  sie  im  blossen  Rhythmus  erscheinen,  in  der 
Musik  jedoch  begründet  sind,  sich  nicht  in  eine  kurze  Definition 
fassen;  sie  sind  der  Gegenstand  der  folgenden  Darstellung. 

Die  Strophe  nämlich  bildet  entweder  eine  vollkommen 
in  sich  abgeschlossene  Melodie,  und  dies  ist  der  Fall  bei 
allen  fortlaufend  gebrauchten  Strophen,  so  wie  bei  vielen  cborischen; 
oder  mindestens  einen  deutlichen  und  an  sich  wohl  be- 
friedigenden  Abschnitt  in  einer  grösseren  Composition, 
und  dies  ist  der  Fall  in  den  Chorliedem,  namentlich  der  Tragödie. 

Ferner  ist  die  Strophe  die  Unterlage  für  eine  Reiben- 
folge wohl  abgegrenzterTanzschwenkungen,  die  in  Be- 
wegungen der  Choreuten  bestehen,  denen  vollkommene 
Symmetrie  und  Ebenmass  innewohnt  —  und  daher  gibt 
es  keine  Strophen  ohne  die  tadelloseste  Periodologie.  Da 
aber  dies  Gleichmass  erreicht  werden  kann  auch  durch  RepeÜtioo 
von  Gruppen 9  die  an  sich,  einzeln  genommen,  kein  vollkommenes 
Ebenmass  haben,  so  können  auch  die  unter  (III)  erwähnten  Grup- 
pen in  den  Perioden  Verwendung  finden.  Wenn  z.  B.  die  Sätie  a 
und  b  verschieden  sind  und  daher  die  Gruppe  a  -f  h  keine 
chorische  Periode  bilden  kann,  so  entsteht  wiederum  ein  vollkom- 
menes Gleichmass,  wenn  man  setzt:  (aH'b)-j'(a4-b),  wo 
a  -f  h  =  a  +  b.  Wird  nun  durch  ein  ganzes  Gedicht  nidiis 
wiederholt,  als  a-f-b,  so  tritt  nur  das  Ungleichmässige  hervor,  ge- 
schieht es  aber  in  bestimmter  Ordnung,  z.  ß.  (a  +  b)  +  (a  +  b), 
was  immer  viergliedrige,  auch  wohl  vierversige  Abtheilungen  gibt, 
so  tritt  umgekehrt  das  voUkommenste  Gleichmass  ins  Bewusstsein; 
ebenso,  wenn  diese  Gruppen  mehreremal  wiederholt  werden,  aber 
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nicbl  durch  das  ganze  Gedicht,  so  dass  sie  nur  bestiiprote  Ab- 
sdinitte  bilden  und  keine  anderen  Contrasie  erkennen  lassen,  als 
die  auch  in  den  übrigen  Perioden  vorkommenden  und  auf  die 
mannigfaltigste  Art  aufgelösten. 

*  V.  Die  Strophen,  vermöge  der  ihnen  innewohnenden  Wohl- 
ordnung  und  Schönheil  wurden  frühzeitig  auch  in  zahlreichen  lyri-, 
sehen  Schöpfungen,  denen  der  begleitende  Chortaoz  fehlte,  ange- 
wandt Daneben  aber  entwickelte  sich  eine  freiere  und  ungebund- 
nere  Form  der  Gedichte,  in  denen  dieses  schöne  Gleichmass  der 
Abschnitte  aufgegeben  wurde.  Ein  einzelner  Satz  nämlich,  statt 
init  einem  oder  zweien  anderen  regelmässig  zu  einem  Verse  ge- 
kuppelt zu  werden  oder  in  Verbindung  mit  anderen  Versen  wohl- 
geordnete  Perioden  und  Strophen  zu  bilden,  wurde  entweder  un- 
verändert oder  mehr  oder  weniger  variirt,  eine  Anzahl  von  Haien 
vriederbolt  und  endlich  meist  durch  einen  etwas  anders  gestalteten 
Satz  abgeschlossen.  So  entstehen  die  sogenannten  Systeme,  in 
denen  meist  keine  scharf  ausgeprägte  Melodie  herrscht,  und  die 
ausschliesslich  der  volksmässigen  Lyrik  angehören.  .  Anakreoa  hat 
diese  lockere  Form  besonders  ausgebildet;  dann  finden  wir  sie  in 
Liedern  der  Komödie  und  bei  den  Anakreontikerh  weiter  entwickelt. 
Unter  die  Weisen  der  Tragödie  hat  sie  keine  Aufnahme  gefunden, 
und  es  gehört  ihre  Besprechung  deshalb  nicht  in  die  Gompositions- 
lehre;  im  Leitfaden,  §  30  ist  das  Nöthige  zusammengestellL  Ziem- 
lich nahe  aber  fallen  mit  den  Systemen  manche  repetirt  sticliischen 
Perioden,  namentlich  bei  Euripides  zusammen.  Ihre  Besprechung 
behalten  wir  uns  für  Band  m  vor. 

VL  In  den  Wechselgesängen  und  Sologesängen  der  Tragödie 
dagegen  entwickelte  sich  eine  noch  ungebundnere  Gruppiningsart 
der  rhythmischen  Sätze  und  Verse.  Wenn  in  den  Systemen  im 
Wesentlichen  gleiche  Sätze  zu  längeren  Gruppen  vereinigt  werden, 
so  tritt  hier  umgekehrt  oll  das  Bestreben  hervor,  durch  möglichst 
verschiedene  Hetra  Eclat  zu  machen.  So  finden  wir  namentlich  in 
den  dochmischen  Gesängen  Dochmien,  Bacchien,  Pannen,  Choreen 
und  Logaöden  in  der  mannigfaltigsten  Weise  zu  Gruppen  vereinigt. 
Diesen  Gruppen  fehlt  oft  das  Gleichmass,  die  Periodologie,  ohne 
dass  sie  dennoch  ganz  gesetzlose  Zusammenstellungen  wären,  wo- 
durch sie  aufhören  müssten,  poetische  Grössen  zu  bilden  und  viel- 
mehr eine  Art  Prosa  würden.     Doch  sind  sie  gerade  die  Träger 
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einer  sehr  ausgebildeten  Musik,  die  in  keinem  FaOe  ohne  eine  ge- 
wisse rhythmische  Gesetzlichkeit  verlaufen  kana  Da  es  an  einer 
passenden  Benennung  dieser  Gruppen  fehlt,  so  mögen  sie  Torläufig 
Absätze  (5ia^fo6ic)  genannt  werden.  Ihre  Darstdiung  gehört  io 
Band  m  der  Kunstformen. 

3.  Sehen  wir  nun  zu,  welche  positiven  Resultate  sich  aus 
der  obigen  Begriffsbestimmung  der  Strophen  gewinnen  lassen. 
Seidler  hat  versucht,  oft  durch  die  wiilkuhriichsten  Textfioderungen, 
antistrophische  Responsion  auch  in  dem'enigen  Monodien  und  Wechsel- 
gesfingen  herzustellen,  die  ihrer  Natur  nach  derselben  entbehren 
müssen.  G.  Hermann  und  Andere  sind  ihm  hierin  gefolgt, 
wenn  sie  auch  in  maochen  Fällen  die  strophische  Eintbettung  wie- 
der aufgegeben  haben.  Erst  Y.  Fritzsche  hat  in  umfassender  Weise 
bei  den  Euripideischen  Monodien  den  Mangel  antistrophischer  Com- 
position  nachgewiesen  und  nimmt  dafür  verschiedene  Strophen 
ohne  Gegenstrophen  an.  Diese  „Strophen"  konunen  zum  Tiieil 
auf  unsere  „Absfilze"  hinaus,  sind  aber  auf  das  Strengste  von  den 
wahren  Strophen  der  äoüschen  und  der  chorischea  Lyrik  zu  son- 
dern, eine  Scheidung,  die  allerdings  nicht  auf  blos  metrischem 
Wege  gelingen  konnte.  Dass  aber  eine  Strophe  auch  durch  Wieder- 
holung zu  nichts  Anderem  werde,  ist  evident,  da  sie  in  sich  ihre 
Gesetzlichkeit  haben  muss. 

Nichts  ist  nun  leichter,  als  die  Verkehrtheit  jener  Stroplien 
Seidlers  und  Hermanns  nachzuweisen;  dazu  genügen  bereits  die 
beiden  oben  angegebenen  allgemeinen  Kennzeichen,  nach  denen  die 
Strophen  strenge  Periodologie  haben  und  aus  mindestens  zwei 
Versen  bestehen  müssen.  Blosse  Wortkritik  aber  genügt  keines- 
wegs, um  die  Verkehrtheit  jener  Strophen  zu  erkennen,  da  gerade 
in  den  monodischen  und  den  kommatischen  Gesängen  die  Ueber- 
lieferung  am  allerunzuverlässigsten  ist  Dagegen  sind  diese  Einlhei- 
lungen  unmittelbar  dadurch  als  verwerflich  zu  erkennen,  dass  man 
bedenkt,  nur  Strophen  werden  wiederholt,  „Absätze"  aber 
nur,  wenn  sie,  wie  bei  Aeschyl.  Ag.  V,  allmälig  bis  zum 
regelroässigsten  Strophenbau  fortschreiten.  Und  diese 
Enlwickelung  ist  bei  Euripides  nirgend  nachweisbar. 

'  Um  den  kritischen  Werth  unserer  Definition  der  Strophen  zu 
erkennen,  genügt  es,  die  Consliluirung  von  Iph.  Taur.  IV  (827 — S99) 
bei  Seidler  (p.  215  sq.)  anzuführen.    Seidler  hat  hier  zehn  Strophen 
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und  Gegeostrophen  und  ausserdem  eine  Hittelstrophc  (pieacjkSoc)  in 
zani  Theil  künstlicher  Gruppirung  finden  wollen.  Darunter  ist 
aber  auch  nicht  eine  einzige  wahre  Strophe.  Denn  keine 
dieser  Abthrilungen  hat  vollkommene  Periodologie ;  und  ausserdem 
bestehen  manche  derselben  nur  aus  Einem  Verse  und  können  des- 
halb nicht  einmal  als  Icommatische  Absätze  (worüber  in  Band  III) 
betrachtet  werden.  Ja  nicht  einmal  bis  zur  Ausdehnung  der  klein- 
sten redtativen  Verse  erheben  sich  diese  Witschen  Strophen,  so  dass 
sie,  weit  davon  entfernt,  den  in  einer  Reihe  stehenden  Grössen, 
den  Strophen,  epodischen  Gruppen,  lyrischen  Systemen,  komma- 
liscben  (oder  monodischen)  Absitzen  oder  reeitativen  Versen  parallel 
zu  stehen,  nicht  einmal  sich  zur  Geltung  der  den  Strophen  unter* 
geordneten  Perioden  erheben.  Diese  quasi-Strophen  sind  (ich  führe 
die  Ge^ensirophen  nicht  an): 

Str.  i':  9&i)  98U  x^P^$^v  tcJv  £xel. 

Str.  e':  äpiola  x^yo  ToXpiav,  tjv  Sih\  :catTQp' 

Str.  c;':  äXXa  8'  i^  aXXov  xDpel 

Str.  7)':  OL  y  irz'  auTOic  ^f^  teXsDta; 

Hiermit  sind  dann  noch  eine  andere  Menge  Unregelmässigkeiten 
verbunden,  die  in  der  Literatur  ihres  Gleichen  nicht  finden,  namenl* 
lieh  fallen  bei  Seidler  die  Personen  oft  ganz  beliebig  ein.  Dies  be- 
sonders hat  die  neueren  Herausgeber  zur  Verwerfung  jener  Strophen 
verankisst.  Aber  nicht  selten  findet  man  doch  wieder  ähnliche  Ein- 
Iheilungen  in  neueren  Ausgaben.  So  ist  in  der  Ausgabe  der  Iph. 
Taur.  von  Klotz,  Gotha  1860,  folgende  Strophe  und  Gegenslrophe 
V.  651  und  652]  angenommen: 

Str.  ß':    o  ^Miioi  Tzo^Kody 
Gstr.  ß^    9611  9ev,  5i6XXuaat, 

mit  der  Angabe:  alterius  strophae,,  quae  uno  versu  constat,  hoc 
metnim  est 

Wir  wiederholen  es:  ohne  Rhythmik  ist  die  Verkehrtheit  dieser 
Eiotheilungep  nicht  nachweisbar;  höchstens  kann  sie  vom  metri- 
schen Standpunkte  aus  dort  als  unzulänglich  erkannt  werden,  wo 
die  Personen  falsch  einfallen. 


\ 
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baue;  aber  daneben  tritt  frülizeiu'g  die  Composition  oacli  den  §  34, 
2,  M  besprochenen  „Absälzen"  auf. 

ÜJG  grüssle  Mannigralligkeil  in  der  Composilionsart  ciidlidi 
.refTen  wir  bei  Aristoplianes,  Jene  von  den  Joaieni  iiauplsädifidi 
lusgcbildelen  Sysleme;  dann  die  „Absätze"  der  altisclien  Volks- 
noesie;  die  echten  Strophen,  welche  der  aolischen  Lyriii  ealstam- 
ncn;  endlicli  die  Gediclite  in  fortlaurenden  Versen  treten  in  der 
juntestün  Hannigfalügkeit  neben  den  echt  cliortschen  Gesängen  aut 
Jnd  dazu  kommen  dann  nocli  die  Quodlibet«,  durch  welclie  die 
ilompositionsart  der  Tragiker  ins  Lächeriiche  gezogen  wird. 

Da  wir  die  Besprechung  der  in  den  „Absätzen"  heirRdieoden 
Gesetzlichkeit  dem  dritten  Bande  der  KunslTormen  vorbehalten 
nussen,  die  Systeme  aber  voriäufig  im  Leitraden  beliandelt  sind, 
10  werden  nur  diejenigen  Skolionweisen  hier  zur  Spraclie  kommen, 
velche  echte  Strophen  bilden.  Dann  aber  liegt  bei  lloraz  eine 
'eiche  Auswahl  von  Liederstrophen  vor  (man  kann  mit  diesem 
Ausdruck  am  bequemsten  von  den  chorischen  Stroplicn  unter- 
icheiden)  und  endlich  gehören  von  den  Liedern  des  Aristophanes 
n  diese  Kategorie  entschieden  Ran.  IV.  V;  EccI.  V.  VL  Auf  diese 
i'undgruben  beacliränken  wir  uns  hier,  da  aus  den  in  Bede  stebeo- 
len  (ledichlen  vollkommen  die  ganze  Gesetzlichheit  für  die  fori- 
lufend  gebrauchten  Strophen  m  erkennen  isL  Es  macht  aber 
:einen  Unterschied,  wenn  einzelne  Skolien  nur  aus  Einer  Strophe 
lesteben.  Die  Eintheilung  wähle  ich  wie  im  Leitfaden  (§  29),  docii 
rird  hia:  grössere  Vollständigkeit  erstrebt  werden.  Ich  gebe  nst 
len  allgemeinen  (leberbUck,  dann  die  Gesetze.  Ke  metrischen 
lotirungen  sind  nach  den  Quellen,  d.  b„  wo  vollständige  griediiscbe 
leispiele  vorliegen,  hiernach,  sonst  nach  Horaz. 

2.  Die  in  den  erwähnten  Quellen  vorkommenden  Lieder- 
Irophen  sind  die  folgenden: 

1)   Strophen  aus  einer  repetirlen  Periode  mit  Nachspiel. 
I.  Die  Sapphiscbe  Strophe.  5 

IIouu>ö^(»v' ,  ä^vm'  'Aq»pö8i'TO, 
ical  Aiö{  &oXöic]ioxs,  \Catio\uU  ss, 
|i^  (i'  £oat»  f.yft'  övfoia  iä^va.  wrvta,  !^v(iov.     Sipplio. 
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IL    Strophe  aus  drei  kleinen  Asklepiadeen  und  einem 
Giykoneus.  (3. 

r 

_  >l-^  ^l_  wl  _  aI 

Quis  desiderio  sit  pudor  aut  modus 

tarn  cari  capitis?    Praecipe  lugubres 

cantus,  Melpomene,  cui  liquidam  pater 

vocem  cum  cithara  dedit.  Hör.  C.  I,  24. 

2)   Strophen    aus    einer  palinodischen  Periode,   gebildet  aus 
gleichen  Versen. 

UL  Vierzeilige  Strophe  aus  dem  kleinen  Asklepiadoii«;. 

_  >I-v/w1i_-,I1-»^wI_wI«.aI1 

—    >.l-^wlU.,11-v^v>l—   v^l All 

_  >l-^v^li_,lf^  wI--v.I__aII 

_  >  1-^  v^  Il_,II-^  ^  I— v>  !-_  aJ  \    ^3 

Exegi  monumentum  aere  perennius  {3. 

regalique  situ  pyramidum  altius,  '3- 
quod  non  imber  edax,  non  Aquilo  impot«ns 

possil  diruere  aut  innumerabilis Hör.  C.  III,  30. 

IT.    Zweizeilige   Strophe    aus    dem    grossen   Askle 
piadeus. 

ii^Zl'^   wll— ll-vywll— ll-v/wl_vy|_All 

i^^l-^  ^ii-_ii-^  v^il-ii-^  v^i_  v> !._  aH 


tuv  Sedöv  &'  aicijUQMf  /vouc  ixi  ScOotc  oX^ya  x^P^-      Skoiion. 


I  3b.     Die  fortlanfend  gebrsnchteti  Stropben. 

V.    Vierteilige    Slroplie    aus    dem    grossen   AsUe- 
deus. 

_>(^wll_.U lL_,ll-^^l_^l_Al 


ne  quaesieris,  scire  neras,  quem  inilii,  i|iicm  libi 
m  di  dederinl,  Leucono€,  nee  Babirlonios 
ans  Dumeros.    Dl  melius,  quidquid  erit,  pab! 
pliires  hieines  seu  IribuiL  JujhUt  ullimam   •  •  •  • 

Ilor.  c.  I,  11. 

I.  Zweizeilige  Strophe  aus  Irocliätsclien  dreisäuigen 
n. 

_ÄI_^I_>,B_.^I_ÄI  _^y  1-5, U \-i\ l_-l 


iv  oüpavü  fav^vou 
Töpropov  TS  vaCaiv  x  'Ax^vra*  hta.   ai  fi^  nin'  For 
iv  tiv^pt^Tmc  xaxö. 
SkoBoo  des  TimokreoA  von  Rbodus. 
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3)  Strophen  aus  einer  palinodischen  Periode,  gebild«l  aus 
ungleichen  Versen. 

VIL  Strophe  aus  zwei  dactylischen  Hexameternund 
zwei  solchen  Trimetern. 


.I_ä] 


DifTugere  nives,  redeant  jam  gramina  campis 

arboribusque  comae; 
mutat  tora  vices  et  decrescentia  ripas 

Oumina  praetereunL  Hör.  c.  IV,  7. 

Vm.     Die  kleine  Sapphische  Strophe. 

.^\-    ^l      1_      l_All 


Ljdia,  die,  per  omnes 
le  deos  oro,  Sibarin  cur  properes  amando 

perdere;  cur  apricum 
oderit  campum,  paüeiis  pulveris  alque  solisT 

Hör.  c.  1,  8. 

IX.  Strophe  aus  zvei  Versen,  die  aus  je  zwei  Telra- 
podien  und  zweien,  die  aus  einer  Hexapodie  besteben. 
Vgl  Leitf.,  p.  107  sq. 


I_5I_- 
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Solvilur  acris  hiems  grata  vice  Teris  et  Favoni, 

trahuntque  siccas  inachinae  carinas; 
ac  Deque  jam  stabulis  gaudet  pecus  aut  aralor  igni, 

nee  prata  canis  albicant  pruinis.  Hör.  c.  i,  4. 


X.    Die  Alkmanische  Strophe. 


7l 


II 


^1 


_    ^y>^   I  _i_    «wiN>   I  ■        \^   \^   I    -_  _     II 


_  wO-l 


ll_-^=;^l_  K^  ^l^__ll 


Laudabunt  alii  ciaram  Rbodon  aut  Hytilenen 

aut  Epheson  bimarisve  Corinthi 
moenia  vel  Baccho  Thebas  vel  Apolline  Delphos 

insignes  aut  Thessala  Tempe.  Hör.  c.  I,  7. 

XL     Strophe   aus   zwei  Glykoneen    und  zwei  kleinen 
Asklepiadeen. 

_>l-^wl-«^l— All 

—   >l-^vy|    L— ,    11-^  V  l_  N-/  I  — aH 

-.   >l~  wl_  x^l  _aII 

_    >l-»^v/l    1—,    Il-vy>-/l—  wI  —  AÜ 

Sic  te  diva  potens  Cypri, 
sie  fratres  Helenae,  lucida  sidera, 

ventorumque  regat  pater,  . 
obstrictis  aliis  praeter  Japyga.  Hör.  c.  I,  3. 

4)   Strophen  aus  einer  palinodisch-mesodischen  Periode. 


xn. 


>  : 
>: 

>  : 


-  wl-_^l 


wi 
wi 


—  .^.  ii_  v^i_  >i_ 


>i 

^l 


—  wl— ^1—  vyl    — .>    II— .wl—'.^l     l». 


wl_A| 

I  —  aJI 
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xal  aäH^t  tov  cam]^  x^P^^' 

Ar.  Ran.  IV, 


xm. 


3 
> 

> 


vy 


T   \y  I  S/V.   vy 

—  >     I    _   vy 

—  >      I    _   vy 
-^  vy     I    —^  vy 

vy  vy  vy  I    — «   v./ 


vyl 
vy| 
A  It 
vy  I 
v^    I 


I«.  All 

I^aII 

I_aB 
I-a] 


7]&tOT0v  eupcdv,  5$upo  auvaxoXou^ei 

aveu  7c6vo\>  xoXX-!)v  &Sbv  icepaivst^. 
"Icoqig  9(Xoxop6UTa,  0\}|i.7up6ice|i.ic^  (Jie. 


Ar.  Ran.  V. 


XIV. 


>  :  — 


vy 
vy 
vy 


_  a 


_-     >  I    _-   vy    I^   vyl__ 
_     >   I    —   vy    I—     vyl_ 


>l 

>   I 

>l 

vy| 


!__ 


vy 
vy« 

vyl 


vy  I__aU 
vy|_vy|l 


_^   vy  i  ^i^^  vy  I 


All 


"Eon  jxot  TcXouToc  [x^ai;  8opv  xal  §{90^ 
xal  t6  xaXbv  XaiOTJiov,  7cpoßXt)|jLa  XP^^C 
TouTC)»  yap  apo,  touto)  ^ep^^u. 
xouT(^  Tzaxifd  TOV  aSuv  olvov  äic'  äpiTc^Xo* 
TouTo  fteaicoTocc  (jlvc^o^  x£xXir](jLaL 

Skolion  des  Krelensers 

5}   Strophen  aus  mehreren  Perioden. 
XV.    Die  Chilonische  Strophe. 


Hybrias. 


vyj-^ 
vy|_ 


v/  l_,  vyB 
>   l-vy    V.I 


vy     I vy  I  —   vy  i ,    vy  j] 


vyl-AÜ 


,  (A   II v^  I 


'D 


vyl_ 

n. 


w  I  _     vy] 


1) 


'Ev  XiMvaic  dbcdvat^  0  xpuabc  ^sra^rrat  $i<foi»^  ßaaavov  9a- 

^^^  y^av* 

'Ev  6i  XP^^V  ivSpov  a^a^äv  t$  xoxäv  xs  vouc  föox'  iXs^x^v. 

Skolion  des  Chilon  von  Lakedämon. 

25* 


r^-r 
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XVI.      v^:-w  wl- wl_  All  I.   3\  IL 


^: 


v.I_-wI_-a]|  3^  4) 


l->^w  1—  *^  l_   a]| 


r«9 


XaXq:  xiv  091V  Xaßov 

„EuSiJv  xP'Ji  ^'0^  Ixatpov  i|Ji|JL6v 
xal  iJLi!)  oxoXia  9povetv."  Skolion. 


XVn.    Die  Solonische  Strophe. 


w:-.^  wl-v.  wl-^  wI__aII  1.4^  n. 

>  :  — v^  v>l wl wl  — w^JI 

-^v-.l-»^wl    L—    I  —  aII 
_^I     l_     ll_    w  l_wlL_l— a]| 


ix  iJieXaffnQC  9p6vo^  ys^ov^.        Skolion  des  Solon. 


XVin.    Strophe  aus  zwei  jonischen  Dipodien  und  zwei 
solchen  Tripodien. 


s^  ^  : ^  ^\ A    II  .  1.  2n  U.    3 

\^  \^  i \^  V-»  I A    JJ  2  o 


I wv^l All 

I I__a]| 


liiserarum  est  neque  amori 
dare  ludum,  neque  dulci 

Mala  vino  lavere,  aut  exanimari 
meluenüs  patruae  verbera  linguae.  Hör.  c.  IH,  12. 
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XIX.^    Strophe    aus    zwei    kleinen    Asklepiadeen    und 
zwei  Glykoneen. 

_  >  1-^  v^i  L-,  11-^  s^i.^  v>i-- All       I.    j3\      n.  4 
_  >  I  -^  w  I  L_-  I  _-  A  n  {3/ 

-    >l-^    wl-   v^l    -   A-3 

Quis  multa  gracilis  te  puer  in  rosa 
perfusus  liquidis  nrget  odoribus, 

Grato,  Pyrrha,  sub  antro? 
cui  flavam  reü^as  comam  ••••?  Hör.  c  I,  5. 


XX.     Die  Aicäische  Strophe. 


Z:  ^^  ^\^^  v^l-v^wl— wl All 

3::^  3I_  v^l-^wl— v^I-aI 

I.  5 

• 

5 

vy  : v^  1  _  0  1  —   KJ  1  _—  \u  11 

• 

—\^   v-/  1  — vy  vy  1  _—     vy  1  —  <^J| 

II.; 


'Aauv^n)[xi  räv  av^ov  oraoiv 
TO  ptiv  ^ap  Iv^ev  x\>(i,a  xuXfvSetai, 

T6  &'  2v^ev*  £(ji|xec  8'  dtv  xo  (Jiiaaov 
vSi  9opiQ(i.e^a  ouv  |i.eXa^v(jc.  Ale. 

XXL  Die  attische  Skolienstrophe.  Sie  kann  so  genannt 
werden,  weil  sie  in  diesen  Gesängen  das  allergebrauchlichste  Metrum 
war.     Bei  Arislophanes  ist  Eccl.  Y  in  diesem  Metrum  componirt 


.i^  3  1  — ^   w  1 v>  1 V-»  1 vy 

.W.  3  1  — O'    w   1 ^1 wl  'W. 

I. 

ü.  2 

2 

(o: wl    1 ll-v^s^l  a]| 

• 

• 

->^    W    1                W    1         1       .        II  -^    vy    1              V>    1 

_Af 

'£v  (tuprou  xXa&l  to  §(90^  fopijad), 
aiOTcep  'Ap|i.65io^  x'ApioroYe^Tov 
"Oce  Tov  Tupawov  xxav^TTjv 
'Iaov6{xou^  T  'A^Tjvac  iicotTqaariQv.  Skolion. 

* 

3.    Die  vier  ersten  Abtheilungen,  welche  die  Strophen  I — ^XIV 
umfassen,  bedürfen  keiner  weiteren  Besprechung,   da  Jede  dieser 
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Strophen,  aus  nur  Einer  Periode  bestehend,  vollkoiiimenes  Gleich- 
gewicht in  sich  hat  In  den  übrigen  aber  offenbaren  sich  folgende 
Bfldungsgesetze. 

I.  Besteht  die  Strophe  aus  zwei  stichischen  Perio- 
den, so  wird  die  erste  aus  zwei  Versen  gebildet,  die  an 
sich  nicht  vollkommen  befriedigen,  während  die  zweite 
aus  vollkommen  befriedigenden  Versen  besteht  Man  wird 
also  durch  die  erste  Periode  vorbereitet  und  gespannt  auf  die 
zweite,  welche  aus  Tonreihen  besteht,  die  in  jeder  Beziehung  in 
sich  abgeschlossen  sind  und  somit  den  Kern  der  Strophe  bilden. 
Das  umgekehrte  Verh§ltniss  kommt  naturlich  nicht  vor.  Hierhin  ge- 
hört Strophe  XVI,  da  Tripodien,  nur  zu  mehrsätzigen  Versen  ge- 
kuppelt, vollkommen  befriedigen,  dxi  sich  aber  nicht  Inhalt  genug 
haben;  dann  Str.  XVm,  weil  jonische  Dipodien  ebenfalls  als  selb- 
ständige Verse  nicht  ganz  ansprechen;  endlich  Str.  XX,  da  die 
Pentapodien  überhaupt  zu  einer  Auflösung  hindrängen. 

II.  Die  einfache  Tetrapodie,  als  ruhigeres  Metrum, 
bildet  die  Schlussperiode  zu  aus  Tripodien  gekuppelten 
Versen.    So  Str.  XIX. 

m.  Besteht  die  Strophe  aus  einer  stichischen  und 
einer  mesodischen  Periode,  so  muss  die  letztere  den 
Anfang  machen,  wenn  sie  aus  den  weniger  befriedigen- 
den Tonreihen  besteht;  dagegen  schliesst  sie  die 
Strophe,  wenn  sie  aus  den  geläufigsten  Sätzen  ihrer 
Taktart  besteht  Vgl.  Str.  XV  und  XVII.  Die  iogaödiscbe 
Tetrapodie  zeigt  sich  wie  gewöhnlich  der  Tripodie  überiegen.  In 
Str.  XVn  könnte  man  beide  Stellungen  als  gleich  gut  annehmen: 
aber  die  mesodische  Periode  ist  immer  vollkommen  in  sich  abge- 
schlossen, während  die  repetirt  stichische  keine  feste  Abgrenzung 
hat;  daher  muss  jene,  nicht  diese,  die  Strophe  abschliessen. 

IV.  Besteht  die  Strophe  aus  drei  Perioden,  so  geht 
die  aus  den  grössten  Sätzen  voran,  es  folgt  die  aus  den 
kleinsten,  und  die  aus  Sätzen  mittlerer  Ausdehnung 
bildet  einen  zwischen  beiden  Perioden  vermittelnden 
Schluss.  —  Ist  auch  nur  Eine  Liederstrophe  von  dem  Baue  vor- 
handen (XXI),  so  wiegt  dieselbe  doch  schwer,  weil  sie  vollkonunen 
den  dreizeiligeo  epodischen  Gruppen  analog  gebaut  ist,  über  welche 
Ijoitf.,  §  28,  4  nachzusehen  ist 
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4.  Ueber  die  isetrischen  Erscheinungen  mögen  folgende  An- 
deutungen genügen« 

L  Die  Liederelrophen  sind  immer  durchgehends  in 
Takten  derselben  Ausdehnung  componirt 

n.  Der  %-Takt  kann  in  einzelnen  Sätzen  logaö- 
disch,  in  anderen  choreisch  sein.  Die  choreischen 
Sätze  schliessen  dann  immer  die  Verse,  Gruppen  und 
Perioden,  gehen  aber  nie  voran;  auch  können  sie  ein 
Mittelspiel  zwischen  logaödischen  Sätzen  bilden.  Vgl. 
S(r.  IX.  XIV.  XV.  XVII.  —  Diese  Stellung  könnte  auch  umgekehrt 
werden,  doch  niciit  in  einfachen  Liederweisen,  wo  es  nicht  gilt, 
Strophen  verschiedenen  Taktmasses  u.  s.  w.  mit  einander  zu  ver- 
mitteln. 

in.  Leicht  lässt  sich  das  Wohltönende  in  der  Verbindung  der 
Perioden  zu  Liederstrophen  erkennen.  Dieser  Wohlklang  ergibt 
sich  immer,  wo  die  dargestellten  Regeln  Kraft  haben,  die  nicht 
bloss  äusseriich  leiten,  sondern  unmittelbar  aus  den  schönsten 
Melodien,  die  uns  wenigstens  rhythmisch  vorliegen,  abstrahirt  sind. 
Sudien  whr  aber  wenigstens  etwas  tiefer  einzudringen  in  das 
Wesen  der  drei  letzten  Strophen  (XIX — XXI),  welche  als  die  am 
schönsten  ausgebildeten  in  der  ganzen  Liederpoesie  betrachtet  wer- 
den können.  Die  Erscheinungen  in  ihnen  sind  auch  in  den  übrigen 
Strophen,  die  aus  mehreren  Perioden  bestehen,  nur  in  der  joni- 
schen Strophe  lierrscht  absolute  Gleichheit  des  Taktbaues;  und 
dieselben  Gesetze,  erweitert  und  vervollkommnet,  treffen  wir  in 
den  grossen  chorischen  Strophen  wieder. 

In  Str.  XIX  stürzen  die  ersten  beiden  Verse  als  gekuppelte, 
kalalektische  Tripodien  rasch  und  lebendig  dahin.  Nun  beginnt  die 
zweite  Periode  mit  einer  schweren,  fallenden  Tetrapodie,  einen 
starken  Contrast  zu  jenen  eiligen  Tripodien  bildend.  Aber  der 
letzte  Vers,  katalek tisch  (  J  j^  |  J  f  ||),  nicht  fallend  ( J    |  J  ^  ||) 

vermittelt  diese  fallende  Tetrapodie  mit  den  Schlusssätzen  der 
Verse  der  ersten  Periode.  So  ist  die  Einheit  der  Strophe  her- 
gestdlt 

In  Strophe  XX  folgt  auf  die  katalektischen,  logaödischen  Pen- 
tapodien  der  ersten  Periode  eine  voll  endende  choreische  Tetrapo- 
die, die  aber  vermöge  des  Aultaktes  sich  jenen  Pentapodien  eng 
ansetdiesst  und   auf  diese  Art  hypermetrisch  geworden  ist.     Also 
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wieder  nach  einer  Periode  aus  lebhaften,  ja  unruhigen  Versen  (es 
sind  Pentapodien!)  eine  solche,  die  mit  einem  ruhigeren  Verse  be- 
ginnt; aber  wieder  schliesst  eine  lebhaftere  logaödische  Tetrapodie, 
welche  vollkommen  die  zweite  Periode  mit  der  ersten  vermittdL 

Str.  XXI  beginnt  mit  einer  Periode  aus  Pentapodien,  die 
immer  etwas  Unruhiges,  Unabgeschlossenes  in  sich  hat  Es  folgt 
eine  solche  aus  zwei  lebhaften  Dipodien,  die  zu  kurz  und  hastig 
i^t,  um  die  Melodie  ordentlich  abschliessen  zu  können.  Dies  ge- 
schieht vermöge  einer  Periode  aus  zwei  Tripodien,  die  an  und  für 
sich  ebenfalls  nicht  einen  genügenden  Abschluss  geben  wurde,  nun 
aber  durch  den  Contrast  der  dipodischen  Periode  hinreichend  sich 
hervorhebt  und  zugleich  die  beiden  ersten  Perioden  mit  einander 
vermittelt.     Vgl.  oben  unter  Nr.  3,  IV. 

rV.  Jetzt  vermögen  wir  ein  für  den  Bau  aller  Arten  von 
Strophen  sehr  wichtiges  Gesetz  zu  abstrahiren.  Bei  allen  Strophen 
nämlich,  die  aus  mehreren  Perioden  bestehen,  müssen 
diese,  wenn  ihre  Sätze  nicht  aus  ganz  einförmigen  Takten 
gebildet  sind,  metrisch  gut  mit  einander  vermittelt  sein, 
so  dass  die  ganze  Strophe  sich  unmittelbar  als  eine 
Einheit  zu  erkennen  gibt. 

Die  Art  der  Vermiltelung  haben  wir  bereits  besprochen.  Nun 
aber  sind  wir  auch  schon  dahin  fortgeschritten,  die  Strophen  als 
musikalische  Einheiten  zu  erkennen,  was  in  §  34,  bevor  nicht 
eine  Reihe  von  Strophen  die  Sache  erläuterte,  noch  nicht  ge- 
schehen konnte. 
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1.  Ueberblickt  man  die  ausserordentliche  Mannigfaltigkeil, 
welche  im  Bau  der  Strophen  der  Dramatiker  herrscht,  flüchtig,  so 
sollte  man  denken,  dass  hier,  wo  selbst  die  Gleichheit  des  Takt- 
niasses  so  oft  nicht  mehr  gewahrt  ist,  in  der  That  alle  Gesetzlicii- 
keit  aufhöre.  Und  doch  ist  der  Bau  dieser  Strophen  überall  und 
ohne  eine  einzige  wirkliche  Ausnahme  nach  den  festesten 
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Priocipien  geregelt,  nirgends  stössl  man  auf  Unschönes,  Un- 
geregeltes, Willkühriiches.  Freilich  ist  die  herrschende  Gesetzlich- 
keit auch  erst  zu  erkennen,  ndchdem  Takle,  Sätze,  Verse  und 
Perioden  in  tadellosen  Formen  constituirt  sind:  hat  man  es  auch 
nur  in  Einem  dieser  Punkte  versehen,  so  folgt  sogleich  eine  gänz- 
liche Zerrüttung  des  Baues  der  ganzen  Strophe.  So  ist  denn  die 
erkannte  Wohlordnung  in  den  letzteren  in  jedem  einzelnen  Falle 
ein  uoerschätteriicher  Beweis  für  die  Wahrheit  der  für  die  übrigen 
Grössen  gefundenen  Principien^  und  wir  dürfen  hoffen,  dass  Jeder, 
der  überhaupt  wissenschafllicher  Darstellung  zugänglich  ist,  durch 
deo  Nachweis  der  strengen  Gesetzlichkeit  im  Bau  der  Strophen  der 
Dramatiker,  den  Kern  unseres  Systems  als  vöUig  über  allen  Zweifel 
erhaben  erkennen  werde. 

Wenn  in  dem  Folgenden  fast  nur  auf  den  äusseren  Schema- 
tismus eingegangen  werden  kann,  da  eine  eingehende  Schilderung 
einen  starken  Band  für  sich  füllen  würde,  so  dürfen  wir  doch 
hoffen,  dass  der  aufmerksame  Leser  mit  Leichtigkeit  aus  einzelnen 
Andeutungen  und  früheren  Darstellungen  den  Sinn  der  Formen  ent- 
nehmen werde  —  natürlich  mit  den  Texten  der  Strophen  in  der 
Hand.  Dass  die  alten  Dichter  nach  Schemen  gearbeitet  hätten,  ist 
nicht  nöthig,  anzunehmen.  Zuerst  entsteht  die  Kunst,  dann  ihre 
Theorie,  meist  ein  Product  der  Epigonen.  Dennoch  muss  man  den 
grossen  Componisten  auch  eine  bewusste  Kenntniss  der  Figurationen 
zuschreiben,  da  sie  ohne  dieselbe  unmöglich  das  Pachtige  für  die 
Schwenkungen  des  Chores  treffen  konnten.  Es  ist  aber  nicht 
notliwendig,  dass  theoretische  Werke  darüber  existirten,  da  die 
lebendigste  Kunde  der  Erfordernisse  aus  der  Praxis  selbst  zu  ab- 
strahiren  war. 

Um  eine  feste  Basis  für  die  Theorien  zu  gewinnen,  müssen 
wir  uns  durchaus  auf  Aeschylus  und  Sophokles  beschränken,  in 
diesen  aber  auch  sämmtliche  Strophen  berücksichtigen.  Die  mono- 
dischen und  kommatischen  „Absätze**  gehören  natürlich  nicht  hier- 
her, doch  sind  diejenigen  Gesänge  dieser  Art,  welche  strophisch 
componirt  sind,  gleichfalls  zu  berücksichtigen.  Dass  einzelne  dieser 
Strophen  von  manchen  Gesetzen  abweichen,  beweist  unsere  Theorien 
um  80  sicherer;  denn  es  wäre  doch  merkwürdig,  wenn  die  für 
die  chorische  Poesie  normirenden  Gesetze  ohne  Aenderung  auch  im 
Einzel-  und  Wechselgesange  aufträten;  da  müsste  man  ja  zu  dem 
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Glauben  gelangen,  dass  es  uns  möglicti  wäre,  die  uns  bdiebUm 
Formen  überall,  wohin  sie  nicht  nöthwendig  gehören,  aufzuzwingen, 
was  freilich  bei  der  Strenge  der  Gesetze  eine  der  grössten  Un- 
möglichkeiten ist  Arislophanes  kann  aus  der  Ursache  nicht  mit 
zu  Grunde  gelegt  werden,  weil  er,  wie  wir  sahen,  Lieder  aller 
möglichen  Arten  componirl  hat,  denen  man  erst  ihren  bestimmleo 
Bereich  geben  kann,  nachdem  man  dort  die  Formen  erkannt  hat, 
wo  sie  unzweifelhaft  vorliegen.  Was  die  chorisehen  Strophen  des 
Euripides  anbelrifld,  so  sind  sie  erst  richtig. zu  würdigen,  nadidem 
diejenigen  seiner  grossen  Vorgänger  dargestellt  und  erkannt  sind. 

2.  Fassen  wir  zuerst  ins  Auge,  dass  den  rhythmischen 
Perioden  je  nach  ihrem  Baue  ein  verschiedener  Charakter  inne- 
wohnt.  Wir  wissen  bereits ,  dass  1]  die  Perioden  antithetischen 
Baues  die  stärksten  musikalischen  Contraste  ausdrucken;  2)  die 
palinodischen  Perioden  die  gemessensten  und  gleichmässigsten  sind; 
3)  stichische  und  dreigliedrige  mesodische  Perioden  einen  ziemlich 
unbestimmten  Charakter  haben;  4)  dass  die  repetirt  palinodisdien 
Perioden,  mehr  aber  noch  die  repetirt  stichischen,  je  vielgliedriger 
sie  sind,  desto  mehr  auch  rhetorische  Wiederholungen  tragen  und 
eben  so  unverkennbar  an  musikalischer  Gleichförmigkeit  laboriren. 

Hieraus  geht  unmittelbar  hervor,  1]  dass  Perioden  von 
stark  antithetischem  Baue  keinen  befriedigenden  Ab- 
schluss  geben;  2)  dass  dieser  am  schönsten  erreicht 
wird  durch  rein  palinodische  Perioden,-  oder  solche  von 
mindestens  in  der  Hauptsache  palinodischem  Baue; 
3)  dass  allzu  lange  repetirt  palinodische  Perioden  und 
noch  mehr  längere  repetirt  stichische  ebenfaHs  nicht 
befriedigend  abschliessen,  dass  aber  4)  repetirte  Perio- 
den sehr  gut  als  Schluss  dienen  können  zu  stark  anti- 
thetischen Perioden. 

3.  Die  Gruppirung  der  Sätze*  zu  Perioden  ist  aber  nur 
die  Eine  Seite  der  letzteren.  Es  ist  ein  grosser  Unterschied  zwi- 
schen Perioden  von  genau  derselben  Gruppirung,  je  nachdem  sie 
aus  Sätzen  von  gleichem  oder  ungleichem  Umfange  bestellen.  Nun 
wird  die  Regel:  Je  gleichmässiger  der  Umfang  der  Sätze 
in  einer  Periode  ist,  desto  besser  ist  dieselbe  in  sich 
abgerundet,   und  desto  mehr  eignet  sie  sich  dazu,  eine 
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Strophe   abzuschliessen    —    keiner  weiteren  Begründung  be- 
dürfen. 

4.  Da  aber,  bei  den  verschiedenen  Taklmassen  Salze  und 
Verse  von  bestimmter  Ausdehnung  und  Gliederung  einen  ganz 
eigenen  Charakter  haben,  so  ist  offensichtlich,  dass  auch  hiernach 
das  Wesen  der  einzdnen  Perioden  zu  bemessen  ist.  Es  schli essen 
nun  die  Perioden  am  besten  ab,  welche  aus  denjenigen 
Sitzen  und  Versen  bestehen,  die  in  ihren  Weisen  die 
befriedigendsten  und  deshalb  gebräuchlichsten  sind. 

Bei  den  %- Takten,  Logaöden  wie  Choreen,  sind  dipodisch 
zu  zerlegende  Reihen  bei  den  Tragikern  die  gebräuchlichsten  und 
überhaupt  die  bl^friedigendsten,  abgerundetsten,  und  zwar  in  folgen- 
der Reihenfolge: 

1)  Der  aus  zwei  Tetrapodien  gekuppelte  Vers, 

2)  die  einen  Einzelvers  bildende  Hexapodie, 

3)  die  einen  Einzelvers  bildende  Tetrapodie. 

Die  Dipodie  hat  ihre  Separatstellung  (§  20).  Längere  Verse, 
z.  B.  solche  aus  drei  Tetrapodien,  haben  etwas  Heftiges ,  zuweilen 
Ungestümes  und  erfordern  deshalb  eine  Ausgleichung,  etwa  durch 
lose  Telrapodien  innerhalb  der  Periode,  wie  El.  IV,  a  und  0.  C. 
I,  a  oder  auch  durch  eine  nachfolgende  /uhigere  Periode.  Die 
Tripodien,  noch  mehr  die  Pentapodien  haben  wenig  Ruhe  und  Ab- 
schluss  in  sich.  Was  das  Verhältniss  der  Sätze  in  den  übrigen 
Taktarten  sei,  ist  aus  §  24 — 26  zu  ersehen. 

5.  Endlich  ist  natürlich  der  Bau  der  Sätze  und  Verse 
jn  den  Perioden  von  entscheidender  Wichtigkeit  Unsere 
Leser  werden  ohne  Weiteres  begreifen,  dass  die  Schlussperioden 
der  Strophen  am  deutlichsten  abgeschlossen  sein  müssen,  dass  sie 
hauptsächlich  fallenden  Ausgang  lieben,  während  die  Anfangsperioden 
oft  mit  springenden  Sätzen  beginnen  u.  s.  w. 

6.  Om  sogleich  zu  den  einzelnen  Strophenarten  überzugehen, 
so  bedürfen  diejenigen,  welche  aus  einer  einzigen  Periode  bestehen, 
natürlich  keiner  weiteren  Erörterung.  Wir  beginnen  also  mit  der 
Darstdlang  der  Verhältnisse  in  den  Strophen,  die  aus  zwei 
Perioden  bestehen.  Ueberschlagen  wir  zunächst  diejenigen,  die 
verschiedenes  Taktmass  haben;  doch  rechnen  wir  dazu  nicht  den 
Wechsel  von  Takten  gleicher  Ausdehnung,  aber  verschiedener 
Gliederung  oder  abweichender  Iclenverhältnisse,  wie  den  von  Cho- 
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riamben  und  Jonici,  Logaöden  und  Choreen.  Wir  treffen  bei 
Aeschylus  und  Sophokles  75  solche  Strophen  (ein  par  jonische 
nicht  gerechnet,  da. hier  die  Unterschiede  zwischen  Dipodien  und 
Tripodien  nicht  hervorragend  genug  sind,  um  (ur  die  Theoiie 
Hallpunkte  zu  gewinnen);  und  in  allen  diesen  Strophen  herrscht, 
ohne  eine  einzige  Ausnahme,  die  vollkommenste  Gesetzmässig- 
keit des  Baues.  Man  erkennt  leicht  vier  Principe,  nach  denen 
die  zwei -periodischen  Strophen  gebaut  sind,  während  eine  Unzahl 
anderer  Bauarten  denkbar  wäre  und  dennoch  völlig  ausgesdilossen 
ist.  Ich  zähle  sämmtliche  Strophen  in  diesen  vier  Abtheilungen 
auf;  wo  kein  Taktmass  genannt  ist,  da  bt  %-Takt  vorhanden. 

I.  Eine  unebner  gebaute  Periode  beginnt,  eine 
besser  abgerundete,  oft  mit  fallendem  Ausgange, 
schliessl.  —  Ich  ordne  die  Beispiele  nach  Merkmalen,  die  für 
jedes  schon  entscheiden,  ohne  alle  Einzelheiten  aufzuzählen;  so 
z.  B.  deute  ich  nur  dort  den  fallenden  Scliluss  an ,  wo  ohne  diese 
Angabe  das  Verhältniss  zweifelhaft  sein  könnte. 

Eine  palinodische  Periode  aus  gekuppelten  Tetrapodien  folgt 
auf  eine  Periode  abweichenden  Baues  und  aus  Sätzen  verschiedener 
Ausdehnung:  Cho.  IV,  ß.  —  ib.  8.  —  Eum.  IV,  ß.  —  Sept. 
VI,  ß.  —  Pers.  VII,  a. (anapästisch).  —  Aj.  I,  Ep.  —  0.  R.  I,  o. 
—  Phil.  I,  Y  (wesentlich  so). 

Eine  palinodische  Periode,  von  weniger  reiner  Form,  ^m 
Theil  mit  fallendem  Nachspiel,  manchmal  aus  Sätzen  verschiedener 
Ausdehnung,  folgt  auf  eine  Periode  anderen  Baues,  die  ebenfalls 
aus  verschiedenen  Sätzen  besteht;  oder  die  palinodische  Periode 
aus  zweigliedrigen  Versen  folgt  der  aus  dreigliedrigen.  Besonders 
häufig  ist  die  erste  Periode  repetirt  stichisch,  oft  mit  Vor-  oder 
Nachspiel.  Nie  besteht  die  Schlussperiode  der  Hauptsache  nach 
aus  anderen  Gliedern  als  Tetrapodien  oder  Hexapodien,  während 
die  Anfangsperiode  zuweilen  aus  Tripodien  u.  s.  w.  zusammengesetzt 
ist.  Auch  kann  die  repetirt  palinodische  Periode  der  repetirt  sticlii- 
schen  folgen.  Ag.  VII,  y.  —  Suppl.  VA,  ß.  —  0..  G.  V,  a 
(dorisch).  —  El.  IV,  ß.  —  0.  R.  I,  y.  —  0.  C.  VIU.  —  Ant.  I, 
a.  —  ib.  U,  ß.  —  Trach.  VU,  ß. 

Eine  slichische,  besonders  repetirt  stichische  Periode,  die  aber 
nicht  übermässig  lang  sein  darf,  bildet  den  Schluss;  die  erste 
Periode,  von  verschiedenem  Baue,  ist  entweder  aus  Sätzen  ver- 
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schiedeoer  Ausdehnung  zusammengesetzt,  in  welchem  Falle  sie  auch 
palinodisch  sein  kann,  oder  hat  ein  abweichendes  Vorspiel,  odeo 
endlich  besteht,  wenn  sie  selbst  stichisch  ist»  aus  weniger  abge- 
rundeten Sätzen  (z.  ß.  Tripodien).  Ag.  II,  a.  —  Cho.  I,  ß.  — 
ib.  in,  y.  —  ib.  8.  —  ib.  Z.  —  ib.  5".  —  ib.  l  —  Suppl.  I,  e. 
-  ib.  IV,  a.  —  ib.  V,  y.  —  ib.  VH,  y.  —  Sept.  VU,  a.  — 
Pers.  IV,  y.  —  ib.  Ep.  —  Prom.  H,  ß.  —  ib.  V,  Ep.  —  'Aj.  VU, 
OL  —  Ant  V,  Ep.  —  Trach.  I,  Ep.  —  ib.  IV,  ß.  —  Phil.  V,  ß.  — 
V^.  äbrigens  Nr.  12  unseres  Paragraphen. 

Eine  Periode  von  mehr  oder  weniger  antithetischem  Baue,  die 
sich  aber  vor  der  vorhergehenden '  auszeichnet  durch  grössere 
Gleicbfönnigkeit  der  Sätze,  die  abgerundetere  Form  derselben  und 
faUenden  Ausgang,  bildet  den  Schluss.  So  kann  auch  die  sehr 
grosse  antithetische  Periode  durch  die  kleinere  upd  daher  luhigere 
abgeschlossen  werden.  Ag.  I,  y.  —  ib.  DI,  8.  —  IV,  a.  —  Cho.  I, 
OL  —  Suppl.  I,  8.  —  Sept.  Vin,  ß.  —  ib.  8.  —  Pers.  I,  e.  — 
Aj.  V  —  El.  m,  OL  —  0.  R.  V.  —  0.  C.  n,  a.  —  ib.  VI, 
Sir.  —  Tracb.  I,  ol  —  ib.  V,  ß.  —  Phil,  ffl,  ß. 

Endlich  wird  eine  unruhige  choriambische  Periode  abgeschlossen 
durch  eine  gemässigtere,  jonische,  0.  R.  II,  ß. 

IL  Beide  Perioden  halten  einander  die  Wage,  indem 
sie  sowohl  der  Gruppirung,  als  auch  der  Ausdehnung  und  Form 
ihrer  Sitze  nach  ziemlich  auf  derselben  Stufe  stehen.  Es  besieht 
dann  eine  Art  Antithese  zwischen  den  beiden  Perioden.  Wir  unter- 
scheiden folgende  Fälle: 

Zwei  stidusche  Perioden,  jede  aus  Hexapodien,  aber  von  ver- 
schiedener Form,  neben  einander:    Cho.  V",  Mes. 

In   beiden  Perioden   wechseln   Hexapodien   und  Tetrapodien, 

aber  in  verschiedener  Gruppirung,  und  zwar  4.6.4  und  d.4.6 
(gegenseitige  Umk^hrung)  Cho. V,  ß;  dann  6.4,4|6.4,4|  und 
4, 4  I  6  I  4,  4  I  Prom.  B,  Ep. 

Eine  Periode  aus  zwei  Hexapodien  mit  einer  Tripodie  als 
Hittelspiel  folgt  einer  mesodischen  Periode  aus  drei  Tetrapodien: 
SepL  VI,  c.  Man  kann  nicht  sagen,  dass  hier  die  zweite  Periode 
einen  weniger  abgerundeten  Charakter  habe,  als  die  erste,  weil  sie 
ein  Mittelspiel  von  anderer  Ausdehnung  habe:  denn  ihre  constitui- 
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renden  Glieder,  die  Hexapodien,  sind  ein  besser  abgeschlossenes 
Metrum,  als  die  Telrapodien. 

lil.  Die  Strophe  besieht  wesentlich  aus  einer 
grossen  Piiriode,  zu  welcher  eine  kleinere  mit  gant 
oder  in  der  Hauptsache  denselben  Sätzen  als  eine  Arj^ 
Vor-  oder  Nachspiel  tritt. 

Grosse  Periode  mit  Torspiel:  Sept  VI,  y.  —  0.  C.  I,  a. 

Eine  solche  mit  Nachspiel:  Suppl.  IX,  y.  —  Ant.  V,  a. 

rv.  Die  ungleichmässige  und  stärker  contrastirende 
Periode  folgt  nur  in  zwei  Fällen: 

a)  wenn  die  erste  P«riode  zu  gleichmässig  und  er- 
müdend ist,  was  nur  von  repelirten  Perioden  ausgesagt 
werden  kann:    Ag.  I„  a.  —  Pers.  HI,  a.  —  Phil.  I,  ß.; 

b)  »bei  ebenfalls  ziemlich  einförmigen  „Vorder- 
perioden", wenn  die  „Nachperiode*'  mit  ihrem  Schluss- 
satze zum  Hauptthema  der  ersteren  zurückkehrt:  Ag.I,e 
(wo  die  Tetrapodie  als  Nachspiel  in  den  dipodischen  Bau  zurück* 
kehrt).  —  Cbo.  I,  Ep.  —  ib.  V,  o.  —  SuppL  IV,  «.  —  ib.  V,  8. 
—  Pers.  I,  h.  —  Aj.  Vn,  a.  —  0.  C.  II,  ß.  —  Ant  IV.  — 
Phil.  I,  ß. 

Alle  diese  Verhältnisse  der  beiden  Perioden  zu  einander  ver- 
rathen  sehr  leicht  ihren  musikalischen  Werth. 

7.  Wenden  wir  uns  jetzt  zu  grösseren  Strophen,  deren 
Rhythmus  wir  zu  ergründen  haben!  Ich  stelle  hier  säromtlidie 
Aeschylelsche  mehrperiodische  und  taktwechselnde  Strophen  zu- 
sammen aus  den  durchgängig  strophisch  componirten  Gesängen, 
auch  wo  diese  kommatisch  oder  monodisch  sind.  Derartige  Strophen 
kommen  bei  ihm  49  vor.  Die  hier  gefundenen  Gesetze  herrschen 
im  Wesentlichen  auch  bei  den  übrigen  Dramatikern,  wovon  man 
sich  leicht  überzeugen  kann.  Aber  die  Rücksicht  auf  die  Kürze 
macht  die  Beschränkung  auf  Aeschylus  nothwendig.  Die  Zusammen- 
stellung ist  nach  einzelnen  Gesichtspunkten,  ohne  irgend  strenge 
Ordnung,  die  schwer  zu  treffen  ist,  auch  wenig  Nutzen  gewährt, 
da  doch  immer  verschiedene  Erscheinungen  zugleich  ins  Auge  zu 
fassen  sind,  deoren  wichtigste  ich  nur  nenne. 

L  Ag.  ni,  y.  Eine  kleinere  choreische  Periode  als  Bioieituog; 
es  folgt  eine  solche  aus  Logaödeo  und  Jonid;  die  ersteren  be* 
ginnen  und  schliessen,  und  enden  voll,  wo  sie  mit  den  Jonid  n* 
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sammenslossen ;  der  Schluss  ist  faJlend.  —  Ganz  eben  so  leiten 
voll  auslautende  Logaöden  zur  jonischen  Periode  über,  Cho.  III,  ß 
und  die  letzte  endet  mit  logaödiscbem  Nachspiel.  —  Ag.  HI»  a 
ganz  analog:  eine  choreische  Periode,  durch  voll  auslautende  Logaö- 
den zur  jonischen  übergeleitet;  darauf  eine  logaödische^  mit 
faDendem  Schluss.  —  Pers.  IV^  ß:  eine  jonische  Periode,  darauf 
eine  kleine  logaödische  als  Abschluss,  die  durch  zweisilbigen  Auf- 
takt am  Anfange  dem  vorhergehenden  Taktmasse  assimiJirt  ist  — 
Ag.  n,  Y  genau  wie  Cho.  III,  ß,  nur  dass  zwei  choreische  Perioden 
vor  der  jonischen  stellen. 

Wir  lernen  aus  diesen  Beispielen  die  zwei  Arten  von  üeber- 
leitungen,  die  von  Choreen  zu  Jom'ci  stattfinden;  nirgend  ist  das 
eine  Taktmass  krass  abgeschnitten.  Ferner  treffen  wir  in  allen 
Fällen  logaödischen  Schluss  der  Strophen,  wo  die  Jonici  nicht  allein 
herrschen,  und  diese  Logaöden  enden  immer  fallend  oder  voll,  nie 
katalektisch. 

n.  Pers.  IV,  a:  eine  kleine  choriambische  Periode,  durch 
eine  fallende  choreische  öder  vielmehr  logaödische  Tetrapodie  zu 
den  folgenden  zwei  logaödischen  Perioden  übergeleitet,  deren  letzte 
fallenden  Ausgang  hat  —  Ag.  T,  h:  eine  grosse  jambische  Periode, 
das  Hauptthema,  beginnt;  es  folgt  eine  kleine  logaödische  aus 
Tripodien;  der  erste  Vers  mit  Auftakt  und  ohne  kyklischen  Dacty- 
lus  und  so  jener  Periode  assimiiirt,  die  andere  ohne  Auftakt  und 
voll  endend  und  so  zur  folgenden  choriambischen  Periode  überleitend; 
diese  endet  mit  einer  fallenden  Tetrapodie  als  Nachspiel,  um  theils 
an  den  Anfang  der  Gegenstrophe,  theils  an  den  der  folgenden 
Strophe  anzuknüpfen,  zugleich  auch  das  Ganze  befriedigend  abzu- 
schliessen. 

in.  Wechseln  wesentlich  dactylische  Perioden  mit  choreischen, 
so  erweisen  sich  die  ersteren  als  die  „sedimentärsten*',  und  bilden 
also  den  Schluss  der  Strophe,  wenn  sie  Tripodien  oder  Tetrapo- 
dien sind;  die  unruhigen  Pentapodien  aber  schliessen  die  Strophe 
nicht  •  ab.  Auch  die  anapästische  Periode  darf  der  choreischen 
nicht  vorangehen.  Eum.  Yl,  ß.  —  Suppl.  I,  tj.  —  Pers.  VII,  ß 
(es  beginnt  und  schliesst  eine  dactylische  Periode;  dazwischen  drei 
logaödisehe  und  ohorelsche,  Leben  in  die  Mek>die  zu  bringen,  die 
ereten  beiden  von  Tripodien,  die  letzte  von  Tetrapodien,  indem  zu 
dem  ruhigereD  Schlüsse  vorbereitet  werden  muss).  —  Euro.  III,  ß 
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(unruhige  daclylische  Periode  aus  Pentapodien  beginnt,  vermiltekt 
des  Nachspiels  in  eine  solche  aus  Tripodien  übergeleitei;  diese  ver« 
milteisl  eines  trochäischen  Nachspiels  zu  der  trocliäischen  Sdüuss- 
periode  übergeleitet).  '—  Eum.  IV,  y-  —  SuppL  I,  7  (daclyliscbe 
Anfangs-  und  Schlussperiode;  die  Einförmigkeit  durdi  eine  kleine 
jambische  Miltelperiode  unterbrochen;  in  dieses  Thema  kehrt  die 
Schlussperiode  vermöge  eines  Nachspieles  zurück).  —  Ag.  IV,  ß 
(ähnlich  der  vorigen  Periode). 

lY.  Nach  der  starken  Spannung  gleichsam,  die  in  einer  aus 
Sätzen  sehr  verschiedenen  Taktmasses  bestehenden  grossen  Periode 
herrscht,  folgt  eine  einfachere  aus  mehr  gleichartigen  Sätzen,  Cho. 
VI,  Ep. 

Y.  Dorische  Strophen  werden  gern  aus  mehreren  Perioden 
componirl,  wovon  in  jeder  andere  Sätze  herrschen.  In  der  dritlen 
(Schkiss-)  Periode  stehen  gern  die  Sätze  als  constituirende,  welche 
in  der  Anfangsperiode  eine  Nebenrolle  spielten;  die  zweite  Periode 
mit  der  ersten  durch  das  Mittelspiel  vermittelt:  Prom.  ID,  o.  — 
ib.  y,  Sir.  Dass  in  dorischen  Weisen  die  Pentapodie  unter  Om- 
ständen  gerade  der  allerbefriedigend^te  Satz  ist,  ist  schon  anderswo 
bemerkt  worden. 

VT.  Für  drei-  und  mehrperiodische  Strophen  ist  besonders 
die  Bauart  zu  merken,  dass  die  erste  und  letzte  Periode  .den 
eigentlichen  Stamm  bilden,  die  letztere  mehr  von  gleichmässiger 
Bauart  und  bei  %-Takt  meist  mit  fallendem  Schlüsse,  während  die 
dazwischen  stehenden  Partien  eine  Art  Contrast  bilden  sollen  durdi 
grössere  Unruhe,  Beweglichkeit,  Buntheit  —  Ag.  I,  Ep.  —  ib.  L 
C  —  ib.  n,  ß.  —  ib.  II,  Ep.  —  ffl,  ß.  —  Ch.  IV,  y.  —  n 
Str.  —  Eum.  UI,  a.  —  UI,  8.  —  IV.  8.  —  ib.  V,  a  (zuerst 
Schwanken  zwischen  Dochmien  und  Jamben,  dann  die  ersteren  zu 
reinen  Bacchien  ausgeprägt).  —  Suppl.  Ho.  —  IV,  ß.  —  IV,y- 
—  V,  a.  —  V,  ß.  —  Sept.  I,  a.  —  DI,  a  (der  mesodische  Vers 
schliesst  gern  die  ganze  Strophe  ab,  wie  Suppl.  IV,  ß  und  y;  vgl. 
Comp.,  §  20,  2).  —  m,  ß.  —  m,  7.  -«  K,  Str.  —  ib.  Ep.  - 
Pers.  ffl,  ß.  —  VII,  ß.  —  ib.  s. 

VII.  Eine  eigene  Art  der  Disposition  der  Sätze  und  Verse  ist 
im  Commentar  zu  Eum.  V,  ß  in  der  Eurhythmie  besprochen. 
Damit  ist  zu  vergleichen  Suppl.  IX,  ß,  wo  die  dritte  Periode  eine 
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Zusammenrassung  und  Zerscbmelzung  gleichsam  der  beiden  vorher- 
gehenden isL 

YDL  Dass  eine  Periode  mit  zum  Theil  ganz  gedehnten,Sätzen 
den  Schluss  macht,  ist  sehr  natürlich.    Eum.  VI,  o. 

K.  In  SuppL  I,  q  haben  die  Perioden  die  Folge:  a  —  b  — 
a  —  B,  d.h.  die  erste  und  dritte  sind  analog,  ebenso  die  zweite 
und  vierte,  welche  die  ihnen  vorhergehende  Periode  abschliessen; 
aber  die  letzte  Periode  ist  die  hervorragendste  und  durch  ihre 
Dehnungen  ausgezeichnet,  wie  in  dem  Beispiel  unter  VUI. 

X.  Suppl.  I,  Z  besteht  die  Schlussperiode  aus  zwei  Penta- 
podien,  scheinbar  gegen  die  obigen  Regeln;  aber  diese  Pentapodie 
kommt  schon  in  der  ersten  Periode  vor;  nur  die  letzte  Periode  ist 
ganz  aus  gleich  langen  Sätzen:  in  den  andern  beiden  ist  Wechsel 
der  Sätze,  und,  wie  zu  erwarten  war  (vgl.  unter  VI)  am  stärksten 
in  der  mittleren,  deren  richtige  Schreibart,  wie  schon  die  Einschnitte 
zeigen,  folgende  ist: 

_wl_v^l_-,  v>IIl—   I    L_    I-«v>I_aII 
_    I— wl_  >,ll_^l_wl    L_    I_a]I 
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XI.  Nur  Ag.  VII,  ß  macht  eine  wirkliche  Ausnahme  bei  dem 
unmotivirten  Abschluss  durch  eine  Periode  aus  zwei  Pentapodien. 
Auch  die  andern  Gesetze  sind  in  dieser  Strophe  umgekehrt,  indem 
gerade  die  Hiltelperiode  die  abgerundetste  ist.  Doch  wir  haben  es 
mit  einem  Kommos  zu  thün,  wo  eine  solche  ungeregelte  Bauart 
geradezu  beliebt  ist,  namentlich  bei  Sophokles,  der  sehr  gern  die 
rhythmische  Unruhe  steigert  in  kommatischen  Strophen.  Wir  haben 
schon  oft  auf  diesen  Charakter  der  Kommoi  hingedeutet,  und  es 
kann  ihnen  ja  auch  die  Periodologie  gänzlich  fehlen. 

Xn.  Nur  Eine  nicht  kommatische  Strophe  ist  befremdend 
gebaut,  nämlich  Prom.  I,  ß.  Aber  wir  erkennen  jetzt  sehr  leicht, 
dass  der  Fehler  an  der  Eintheilung  in  der  Eurhythmie  (S.  373) 
liegt.    Der  letzte  Vers  ist  nämlich  zu  schreiben: 

—  vy  I v^  I  I I ,  tt)ll-^  v^  I  -^\y  I  -N^^  l--^\^  ll-v^w  I  -v^w  I w  I wj 


i) 


so  dass  die  Strophe  ganz  der  Regel  nach  durch  eine  mesodische 
Periode  aus  Tetrapodien  abgeschlossen  wird. 

Schmidt,  Compositlouslebre.  2ti 
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8.  Nicht  auf  den  erslcn  Blick  verriüi  sich  aus  den  eben  g^ 
gebenen  Andeutungen  die  Gesetzlichkeit  in  den  mehrperiodisdieD 
Strophen.  Uan  muss  Alles,  was  vorher  deducirt  und  angedeulel 
war,  zusammenfassen.  Um  aber  dem  Anfinger  einen  Wink  xu 
geben,  so  möge  angedeutet  werden,  dass  abnorme  und  rhythmiscli 
unschöne  Bauarten,  die  nie  in  den  Strophen  der  Dramatiker  vor- 
kommen, auch  bei  richtiger  Bauart  der  einzelnen  Sitze,  Yerse  uod 
Perioden  geradezu  unendlich  an  Zalil  sind.  So  z.  B.  könnte  nian 
sich  eine  Strophe  auf  folgende  und  andere  Arten  aus  drei  Perioden 
zusammengesetzt  denken: 

1)  Erste  Periode  aus  Ilexapodien,  zweite  aus  Tetrapodien, 
dritte  aus  Tripodien.  (I.  6  •  • .,  B.  4  •  •  •,  HI.  3  •  •  •)  oder:  1.  4  •  •  •, 
11  6  .  -  •,  Ul.  3  . . .;  oder  I.  4  •  • .,  II.  6  .  • .,  IB.  5  •  •  •;  oder 
l.  4  •  •  •,  IL  6.  4  •  •  •,  IIL  4.  5  •  •  •  und  eine  zahllose  Menge  anderer 
Fälle,  die  alle  falsch  wären. 

2)  Die  erslß  Periodf;  wäre  ruhig,  mit  fallendem  Ausgang,  die 
zweite  und  dritte  endeten  springend  —  und  so  zahllose  analoge 
gleich  falsche  Bauarten. 

3)  Eine  dactylischc  Periode  begänne,  es  folgte  eine  choreische, 
dann  eine  päonische  —  und  so  unendliche  viele  andere  falsche 
Bauarten. 

Dass  aber  in  allen  AeschyleTschen  u.  s.  w.  Strophen  die 
schönste  musikalische  Folge  herrsche,  wird  man  am  besten  und 
schnellsten  aus  der  Vergleichung  der  citirten  Strophen  mit  den 
Texten  erkennen. 

9.  In  der  Eurhythmic  habe  ich  die  äusseren  Grenzen  für 
die  Anwendung  der  Vor-  und  Nachspiele  angegeben;  über  den 
wahren  Sinn  dieser  Sätze  sind  aber  nur  vereinzelte  Notizen  im 
Commentar  zu  Aeschylus  gegeben.  Ein  Yerständniss  derselben  ist 
auch  schlechterdings  gar  nicht  zu  eriangen,  ohne  dass  man  auf 
den  Bau  der  ganzen  Strophen  eingebt,  da  diese  Sätze  oft  weniger 
Beziehung  zu  ihrer  Periode  haben,  als  zu  den  vorhergehenden  oder 
nadifoigenden:  denn  sie  dienen  so  recht  zur  Vermittelung 
der  verschiedenen  Perioden  einer  Strophe  mit  einander. 
Auf  diese  Vermittelung  ist  wiederholt  liingedeutet  worden,  eben  so 
aber  auch  auf  die  der  constituirenden  Anfangs-  und  Schlussglieder 
der  Perioden;  doch  gehen  wir  lüer  auf  das  Letztere  nicht  näher 
ein  und  stellen   nur   die  Hauplbeobachtungen  über  den  Gehraucli 
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der  Proodika  uod  Epodika  bei  Aeschyius  zusammen,  der  hier  durch- 
aus zu  Grunde  zu  legen  ist  Schmerzensrufe  aber,  die  oft  ent- 
schieden nicht  in  den  rhythmischen  Gonnex  gdiören,  in  andern 
Fällen  aber  eine  zweifelhafte  Bedeutung  haben  (vgl.  Eurh.,  §  11,  3) 
müssen  übergangen  werden.  Auch  auf  die  päonischen  und  doch* 
mischen  Strophen,  wie  überhaupt  auf  die  kommatischen  Gesänge, 
die  in  diesen  Punkten  ganr  besonders  abweichen,  nehme  ich  keine 
Röcksicht,  ausgenommen,  wo  die  Strophen  der  letzteren  genau  nach 
Art  der  chorischen  componirt  sind.  Band  III  wird  über  diese 
Sachen  Auskunft  geben.  —  Es  ist  aber  der  Nachweis  der  Bedeu- 
tung dieser  nicht  respondirenden  Glieder  und  der  Gesetzmässigkeit 
in  ihrer  Anwendung  dringend  nöthig,  da  es  auch  bei  der  knappen 
Anwendung,  welche  wir  im  Gegensatz  zu  Anderen  für  gestattet 
halten,  immer  noch  hin  und  wieder  so  scheinen  könnte,  als  komme 
man  auf  diese  Sätze  dort,  wo  man  mit  Constituirung  regelrechter 
Perioden  nicht  fertig  werde.  Im  Gegentheil  aber,  diese  Sätze  sind 
so  nolbwendige  Bestandtlieile  vieler  Strophen^  dass  ohne  dieselben 
die  letzterem  in  unzusammenhängende  Massen  zerfallen  wurden. 

10.    Die  Vorspiele  enthalten 

L  gewöhnlich  das  eigentliche  Thema  der  Musik  der 
Strophe,  weiches  dann  in  der  Periode  selbst  weiter  aus- 
geführt wird  (vgl.  Eurh.,  S.  157).  Ag.  I,  s.  —  Cho.  DI,  •»].  — 
Sic  entlialten  aber  dieses  Thema  meist  besonders  scharf  ausge- 
prägt, während  es  in  der  Strophe  gemildert  wird,  indem  es  auf 
mehrere  Sätze  vertheilt  wird.  So  ist  das  Vorspiel  absetzend,  wäh- 
rend die  respondirenden  Glieder  pochend  (=  repetirt  sind)  und 
erst  das  letzte  derselben  jenen  Bau  wiedergibt,  aber  durch  fallen- 
den Ausgang  abgeschwächt:  Suppl.  VII,  a.  —  Sept.  VIII,  8.  — 
Oder  der  erste  Takt  liat  nur  im  Vorspiel  und  dem  schliessenden 
Salz  Synkope:  SepL  VIH,  ß.  —  Oder  das  Vorspiel  ist  eine  kata- 
Icktische  und  folglich  scharf  abgeschnittene  daclylische  Tripodie, 
wäiirend  die  constituirenden  Sätze  ruhig  (=  voll)  endende  Tripodien 
md:    Suppl.  I,  a. 

U.  In  andern  Fällen  vermittelt  das  Vorspiel  mit  den  folgenden 
Perioden.  Auch  diese  Anwendung  ist  leicht  begreiflich:  man  prä- 
ludirt  ein  Thema,  schweift  in  eine  andere  Weise  ab  und  kehrt 
dann  zur  Weise  des  Präludiums  zurück,  die  nun  weiter  ausgefuiu*t 
wird.    Sepl.  111,  ß. 
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ID.  In  einigen  Füllen  stclll  das  Vorspiel  erst  das  Gleichgewidil 
in  der  Periode  her.  SopL  IX,  Prood.  sieht  eine  Hexapodie  vor 
einer  repetirl  slichieclien  Periode  aus  Telrapodien,  die  an  sich  zu 
ermüdend  sein  wurde.  Hier  durlle  man  kein  Nachspiel  erwarten, 
welches  sonst  diesen  Zweck  erfüllt,  da  die  Strophe  eine  Proodos 
ist ,  die  nicht  allzu  befriedigend  enden  darf,  da  sie  ja  nur  auf  die 
folgenden  Strophen  vorbereiten  soll.  —  In  Ag.  IV,  ß  vermillelt  die 
trochäische  Hexapodie.  die  zu  gemessenen  dactylischen  Salze  der 
Strophe  mit  den  zu  raschen,  Einzel verse  bildenden  trocliäischen 
Tetrapodieo. 

Wie  abwechselnd  die  Verhältnisse  im  Kommos  sein  dürfen. 
Z(>igle  schon  Sir.  a  und  ß  in  Pers.  U. 

11.     Die  Nachspiele  vermitteln 

I.  gewöhnlich  zwei  Perioden  einer  Strophe  mit  ein- 
ander, indem  sie  entweder  eine  frühere  Periode  an  eine 
folgende  anknüpfen  oder  in  der  Sclilussperiode  auf  eine 
vorhergehende  zurückdeuten.  In  welcher  Weise  dies  ge- 
schehe, ist  leicht  aus  den  zahlreichen  Heispielen  zu  ersehen:  Ag.  1, 
Ep.,  P.  III.  —  I,  Y,  P.  I.  —  II.  Ep.,  P.  DI.  —  IV,  ß.  P.  I.  - 
ib.  P.  IIL  —  Cho.  I,  Ep.,  P.  n.  —  III.  Y,  P.  I.  —  UI,  Zy  P.  11  - 
Eum.  m,  7,  P.  I.  —  IV,  Y.  P.  I.  —  Suppl.  I,  y,  P.  III.  -  I,  C. 
P.  I,  —  V,  7,  P.  I.  —  V,  8,  P.  II.  —  Besonders  gern  findet 
solche  Vermittelung  auch  statt  zwischen  der  Anfangs-  und  Scliluss- 
periode, woz wischen  dann  noch  andere  Perioden  liegen  können. 

Diese  Art  der  Vermittelung  ist  l)esonders  nothwendig  zwischen 
Perioden  aus  Jonici  oder  Choriamben  und  denen  aus  Choreen  oder 
Logaöden.     Ilierlün  gehören  die  die  Jonici  vermittelnden  Sätze, 

a)  am  Schlüsse  der  choreischen  Perioden: 

-^  w  l_  w.» \^^\\  Ag.  D.  Y,  P.  D.  —  Sept.  VI.  a, 

wo  zur  folgenden  Strophe  vorbereitet  wird. 

b)  am  Schlüsse  der  jonischen  Perioden: 

^':  L-.  i-v^wi_wi_v.u  Cho.  III,  ß,  p.  n. 

w:—   wl    L-    I—  All    Ag.  II,  Y»  P.  ni. 

Wir  sehen,  dass  bei  a)  der  Schluss  an  die  folgenden 
Jonici  anklingt,  denn  die  letzten  beiden  Takte,  wenn  man  dipodiscli 
zusammenfasst,  sind  ganz  dem  Dichoreus  gleich,  der  unter  Jonici 
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SO  vielfach  aullritl:  -^^_vyl— w  —  v^ll.  Umgekehrt  bewatirt 
bei  b)  der  Anfang  noch  den  jonischen  Anklang,  denn  er  steht« 
wo  die  Jonici  vorhergehen.  In  dem  ersten  Satze  nämlich  ist  die 
erste  Dipodie  fast  ganz  wie  ein  echter  Jonicus:  ^:i_-v^  ^i,  wo 
nur  den  Silben  eine  etwas  abweichende  Dauer  gegeben  wird;  und 
im  zweiten  Satze  wird  der  Ui^bergang  deutlich  durch  den  zwei- 
silbigen Auftakt  vermittelt. 

Die  Uebergangssätzo  am  Schlüsse  choriambischer  Strophen 
sind  von  denen  am  Schlüsse  der  jonischen  durchaus  verschieden ; 
gerade  die  starke  Leidenschaftlichkeit  in  jenen  antithetischen  Takten 
erfordert  einen  besonders  deutlichen,  beruhigenden  Abschluss,  der 
am  besten  in  fallenden  Sätzen  —  die  ihn  in  der  That  auch  aus* 
nahmlos  bilden  —  erreicht  wird.  Schon  die  Metriker  haben  eine 
dunkle  Ahnung  dieses  Verhältnisses  gehabt,  indem  sie  ihre  Lehre 
von  den  clausulae  der  Choriamben  (und  ßlsclüich  vieler  anderer 
Salze,  auch  der  Scheinchoriambeu)  aufstellten.  Freilich  ahnen  sie 
nichts  von  der  eigentlichen  Function  dieser  „Klauseln'*  und  erkennen 
sie  nicht,  wo  sie  einen  neuen  Vers  ausmachen.    Es  kommen  vor: 

-^  v^  I   _  v^    I   L-.    I—  All  Ag.  1.  8,  Per.  Hl.  ' 

-^wl     L_     l-^v^l_sylu-l_All   Sept.  VUl,  Y,  Per.  U. 

^  K^\^  ^  K^\   u-   l_  All  Pers.  IV,  a.  Per.  L 

11.  Die  Nachspiele  haben  zweitens  den  Zweck» 
Perioden,  die  zwar  regelmässige  Responsionen  haben 
und  somit  der  Orchesis  vollkommen  genügen,  aber 
musikalisch  zu  uneben  sind  oder  allzu  gleichförmig,  in 
letzterer  Beziehung  besser  abzuschliessen. 

Es  ist  sehr  bemerkenswerth,  wie  in  solchen  Fällen  öfter  stark 
gegliederte  Sätze  (vgl.  §  16)  die  constituirenden  Reihen  bilden, 
während  das  Nachspiel  fallend  ist.  Jene  Sätze  eignen  sich  nämlich 
für  Tanzschwenkungen  am  allerbesten;  aber  während  nun  der  Chor 
süll  steht  und  folglich  die  sanilere  Weise  nicht  durch  die  Tritte 
der  Ghoreuten  übertäubt  wird,  ertönt  der  Schlusssatz,  die  vollste 
inusikalisclie  Befriedigung  hinterlassend.  Eben  so  geschieht  es  nach 
gedehnten  Reihen,  deren  starke  und  kraftvolle  Töne  sich  nun 
glek:hsam  in  einen  leisen  Nachhall  auHöi^en.  Manchmal  wird  auch 
ganz  der  herrschende  Satz  wiederholt^  naturlich  sanfter,  ohne  die 
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Tritte  der  Choreulen,  die  eine  stärkere  Intonation  erheischen.  Wir 
unterscheiden  folgende  Fälle: 

a)  Die  durch  verschiedene  Ausdehnung  und  GliederuDg  der 
Sätze  oder  ungewöhnliche  Ausdehnung  derselben  zu  unruhige  Periode 
durch  einen  meist  fallenden  Nachsatz  abgeschlossen:  Ag.  I,  c, 
Per.  n.  —  ib.  ü,  ft  Per.  fl  und  UL  —  IV,  a.  Per.  ü.  —  Suppl. 
IV,  Y,  Per.  n.  —  Sept.  HI,  a,  Per.  TL 

b)  Ruhigeres  Nachspiel  zu  gedehnten  Sätzen:  Cho.  1,  gu 
Per.  II  —  Eum.  VI,  a,  Per.  III. 

c)  Eine  jonische  Tripodie,  die  aus  lauter  Dipodien,  welche 
ganze  Verse  bilden,  bestehende  Periode  voller  abschliessend:  Ag. 
ni,  a,  Per.  II.  . —  Pers.  I;  a,  Per.  TL  —  ib.  y,  Per.  H. 

d)  Das  Hauplthema  der  Periode  als  Nachspiel:  Suppl.  IX,  ß, 
Per.  lU.  —  Sept.  ffl,  y.  Per.  ffl.  —  Pers.  VI,  Ep.  —  Prom.  ü, 
OL  —  Pers.  I,  8,  Per.  0. 

e)  Eine  absetzende  und  zum  Theil  zugleich  fallende  Hexapo- 
die,  die  wesentlich  aus  Tetrapodien  bestehende  Periode  voller  ab* 
schliessend:  Ag.  I,  y,  Per.  1.  —  ib.  VII,  Syst.  tj.  —  Cho.  V,  a, 
Per.  II.  —  ib.  y.  —  Eum.  III,  ß.  Per.  ID.  —  Eum.  IV,  ß.  Per. 
I.  —  VI,  ß.  Per.  II.  —  Suppl.  I,  ij.  Per.  I.  —  ib.  V.  8,  Per.U. 
—  Sept.  III,  y,  Per.  ffl.  —  Pers.  U,  y.  —  ib.  III,  a.  Per.  1.— 
VII,  8,  Per.  ni.  —  Dass  diese  Hexapodie  ohne  Ausnahme  ab- 
setzend ist,  ist  eine  äusserst  bemerkenswerthe  Erscheinung,  Ober 
welche  wir  §  20,  7  zu  vergleichen  bitten.  Der  Werth  dieses 
Nachspiels  ist  offenbar:  die  erste  Dipodie,  streng  abgeschlossen 
durch  Synkope  des  zweiten  Taktes  bereitet  (musikalisch)  vor 
auf  das  noch  einmal  ohne  Tanzbewegungen  wiederholte  Thema; 
denn  die  folgenden  vier  Takte  bilden  fast  eine  selbständige  Tetra- 
jrodie,  die  nie  weiter  gegliedert  ist  durch  Synkope  ihrer  ersten 
Dipodie.  Nachdem,  also  die  Tänzer  .sich  ruhig  hingestellt  haben, 
wird  durch  einen  kleinen  musikalischen  Absatz  zur  ruhigen  Wiede^ 
holung  des  Themas  vorbereitet,  das  so  auf  das  Schönste  her- 
vortritt. 

f )  Eine  repethrte  ( =r  pochende )  oder  fallende  Tetrapodie  als 
Nachspiel  zu  einer  aus  Hexapodien  bestehenden  Periode:  Cho.  1, 
y.  —  IV,  y.  Per.  I.  —  Suppl.  IV,  cl,  Per.  IL  -—  Es  ist  hier  sehr 
benterkenswerth ,  dass  die  Hexapodien  in  den  zwei  letzten  Bei- 
spielen absetzende  sind  und  also  in  2  -)-  4  Takte  gegliedert  sind. 
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(i.  h.  eine  kurze  vorbereitende  Dipodie  jedesmal  vor  der  das  eigent- 
licbe  Thema  bildenden  Teirapodie  haben.  Nur  im  ersten  Beispiele 
ist  dies  durch  keine  Synkope  im  zweiten  Takt  der  fIexapodie.n 
offenbar,  wohl  aber  meist  durch  Gliederung  vermöge  der  Wort- 
schlösse  am  Ende  des  zweiten  Taktes: 

«^  !  _  v^  I  ....  \^ )  1  ..^  v/  I  -i..  v^  I v/  I  ...  A  II 

und  besonders  im  letzten  Verse,  der  so  gegliedert  isl: 

w  :  L—  I y   v^  I  v/    v>    \>  I v>  I v^  I  ...   v>  ll  —  vy  I  ..1.  v^  I  v>  I  ^.  A  II  • 

lU.  Von  eigener  Art  ist  das  Nachspiel  Suppl.  I,  a,  wo  die 
dorische  Peolapodie  die  dipodisch  zu  gliedernden  Tetrapodien  und 
die  Tripodien  der  Periode  zusammenrasst. 

IV.  Eine  logaödische  Tripodie  als  Schluss  einer  Periode 
aus  chorelsclien  Tetrapodien  findet  sich  nur  zweimal,  Suppl.  VU, 
Y»  Per.  I  und  Prom,  I,  ß»  Per.  II.  Beide  Male  haben  diese  Perio- 
den durch  Tribracheu  etwas  Prächtiges  und  Schlafles»  welches 
durch  eine  scharf  abbrechende  Tripodie  verbessert  wird;  und  beide 
Male  folgt  eine  echt  logaödische  Periode. 

V.  Wir  wollen  noch  einen  Fall  nicht  vergessen,  wo  die 
Strophen,  nur  aus  Einer  Periode  bestehend,  sich  als  sehr  un- 
selbständig erweisen  und  deshalb  durch  ein  Nachspiel  der  ersten 
Strophe  eine  Vermillelung  mit  der  dritten  erreicht  wird,  Pers. 
VI,  a. 

Alle  diese  Anwendungen  verratlien  auf  den  ersten  Blick  ihren 
musikalischen  Werth  und  ihre  Gesetzlichkeit.  Eben  so  leicht  ist 
i;r8ichllich,  dass  es  unendlich  viele  Anwendungen  der  Nachspiele 
geben  könnte,  die,  statt  die  Einheil  der  Strophen  zu  vermitteln, 
sie  zerstörten. 

12.  Endlich,  durch  diese  Theorie  des  Gebrauches  der  Nach- 
spiele in  den  Strophen  sind  wir  in  den  Stand  gesetzt,  das  Wesen 
einiger  repetirt  stichischer  Perioden,  die  manchmal  in  ihrem  Baue 
etwas  Unbefriedigendes  zeigen,  näher  zu  ergründen.  Es  sind  be- 
sonders vi^rgliedrige  Penoden  mit  dem  Pausensalze  4  •  4  •  4,  4-, 
weiche,  wie  theils  die  metrische  Geslall  der  Sätze  zeigt,  theils  aus 
dem  Wesen  des  Nachspiels  hervorgeht,  streng  genommen  nicht  zu 
schreiben  sind 
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sondern  etwa 


wodurch  angedeutet  wird,  dass  beide  Perioden,  obgleich  selbslandig, 
doch  in  einem  besonders  engen  Connex  mit  einander  stehen.  Die 
zweite  ist  eine  raschere,  zum  Schluss  drängende  Umbildung  der 
ersten,  ihr  aber  ganz  analog;  doch  durfte  schon  wegen  des 
Pausensatzes  nicht  als  palinodische  Periode  geschrieben  werden. 
Solche  zwei  Perioden,  in  logaödischem  Masse,  und  zwar  nadi 
Choreen,  finden  wir  bei  Aeschytus  mehrmals  als  eine  Art  Refrain 
am  Schlüsse  der  Strophen,  eine  Stellung,  die  für  ihre  Bedeolang 
besonders  entscheidend  ist  Ich  habe  in  der  Eurhylhmie  als  repe- 
tirt  stichische  Perioden  mit  Nachspiel  geschrieben,  wofür  künftig 
die  angegebene  genauere  Bezeichnung  eintreten  möge.  Freilich 
wird  man  sämmtliche  repetirt  stichische  Perioden  von  ähnlicben 
Verhältnissen  nicht  so  schreiben  dürfen,  sondern  nur  die  am 
Schlüsse  der  Strophen.    Die  Fälle  sind: 


1)    - 


yi 


^1    L-.     i_ 


l_  1  — 


All    ' 


—  wi  u.  ll_^l-v.  wii— i-aI 


2) 


vy    ^^    V>   1  _      \^ 
V-»   \>  ^^  I <^ 


3) 


v>    I     L 

v^     I    - 

w  I  -- 


^ 


All 

aH 


i_  ll_  v..I-wv^Ii_I_a]! 


All 

aII-v./^I_  ^^  li_l 


^I 


l)t 


•)  Ag.n,a.ß.ir. 

•       -SuppLV. 
p      o.  ß.  y. 


Ag.  lU,  ß. 


SüppHe. 
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§  37.    Die  Stroplieii  Pindars. 

1.  In  den  Schöpfungen  der  eigentlichen  choriscben  Dichter, 
an  deren  Spitze  Pindar  steht,  waren  bekanntlich  je  eine  Strophe 
und  Gegenstrophe  nebst  einer  Epodos  (Nachstrophe)  zu  einer  so- 
genannten Perikope  vereinigt.  Da  diese  Periköpen  immer  wieder- 
kehrten, so  mussten  sie  natürlich  eine  sehr  bestimmt  und  fest  ab- 
gegrenzte Melodie  bilden,  und  es  spricht  nichts  dafür,  dass  ein 
Wechsel  der  Melodie  in  den  verschiedenen  Periköpen  stattfand. 
Man  wird  von  selbst  hieraus  schliessen  müssen,  dass  die  rhythmisch-' 
musikalische  Composition  nicht  nothwendig  in  der  Strophe,  sondern 
oft  erst  in  der  Epodos  fest  abgegrenzt  war;  und  diese  Ansicht 
flndet  ihre  volle  Bestätigung  durch  die  Verhältnisse  in  der  grossen 
Mehrzahl  der  Pindarischen  Schöpfungen,  in  welchen  man  erst  am 
Ende  der  ganzen  Perikope  die  Rhythmen  befriedigend  abgeschlossen 
findet  Wir  betrachten  also  mehr  die  Periköpen,  als  die  einzelnen 
Strophen.  Gerade  aber  bei  Pindar  liegen  die  allerschwersten  Pro- 
bleme vor ;  seine  Compositionsart  ist,  wie  anderswo  schon  bemerkt, 
so  sehr  von  einfacher  Natürlichkeit  entfernt  und  so  individuell 
künstlerisch,  dass  .es  oft  schwer  ist,  dem  Dichter  auf  seinen 
mannigfach  geschlungenen  Wegen  genau  zu  folgen.  Von  einer 
kurzen  Darstellung,  wie  der  folgenden,  wird  man  deshalb  nicht  er- 
warten können,  dass  sie  ein  deutliches  Bild  von  allen  Strophen  des 
grossen  Dichters  entwerfe.  Wir  müssen  uns  vielmehr  darauf  be- 
schranken, die  Hauptzüge  seiner  Compositioni>art  anzugeben  und 
eine  specielle,  Viel  Raum  erfordernde  Schilderung  einer  anderen 
Gelegenheit  vorbehalten.  Wir  betrachten  zuerst  getrennt  Pindars 
päonische,  dgrische  und  logaödischo  Strophen. 

2.  Beide  päonischen  Gesänge  Ol.  II  und  Pyth.  V  finden 
wir  durch  Reilien  im  % -Takte  abgeschlossen;  in  Ol.  JI  geschieht 
es  durch  ein  einzelnes  choreisches  Nachspiel  am  Schluss  der  Epo- 
dos; in  dem  andeiren  Gedichte  ist  nur  die  er^te  IlälRc  der 
Strophen  päoniscli,  alles  Uebrige  logaödisch.  Diese  Erscheinung 
stimmt  genau  mit  der  in  §  29,  II  besprochenen  und  findet  des- 
halb dieselbe  Erklärung.  —  Eurh.,  S.  383,  ist  in  der  Epodos  von 
Ol.  II    ein   kleines  Versehen  gemacht  worden,   indem   die  zweite 
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Periode  gegen  Comp.,  §  14,  1  als  aus  zwei  Tetrapodien  beslehend 
bezeichnet  wurde,  wahrend  die  Verse  aJs  gekuppelte  Dipodien  zu 
bezeichnen  waren.  Dies  beachtet,  fiodeo  wir  ferner  bei  den  Päonen 
folgendes  Gesetz:  Die  Perioden,  die  vorwaltend  aus  Tripodien  ge< 
bildet  sind,  gehen  voraus;  den  Schluss  bilden  diejenigen  aus  Dipo- 
dien. Wir  sehen,  dass  ein  ganz  ähnliches  Yerhältniss  obwaltet,  als 
bei  den  Logaöden  der  Dramatiker. 

3.  In  den  dorischen  Strophen  kann  man  unterscheiden: 
dipodischc  Reihen  (Dipodien  und  Tetrapodien),  tripodische  Rettien 
(Tripodien]  und  endlich  die  Pentapodien  als  beide  Gliederuogsarten 
in  sich  vereinend.  Da  nun  22  vollständige  Gedichte  in  diesem 
Masse  erhalten  sind,  so  können  die  Hauptresultate  mit  verkommener 
Sicherheit  gezogen  werden.  Gesetz  ist  nun  für  Pindar,  dass  die 
Strophen  immer  mit  einer  Periode  beginnen,  in  welcher  Pentapo- 
dien oder  Tripodien  vorherrschen;  dieselben  Reihen  walten  auch  io 
der  strophischen  Schlussperiode,  aber  roust  in  geringerem  Grade 
vor,  und  zuweilen  schliessen  sie  mit  einer  Periode  aus  dipodischen 
Reihen.  In  der  ersten  der  Epodos  ist  das  Verbältniss  wie  in  der 
Strophe 9  aber  nie  treten  genau  Sätze  derselben  Ausdehnung  auf, 
sondern  immer  ist  in  dieser  oder  in  jener  mindestens  eine  Reihe, 
welche  eine  Ausdehnung  hat,  die  in  der  anderen  felilt.  Die  letzte 
Periode  der  Epode  aber,  oder  die  einzige  Periode  derselben,  oder 
auch  die  letzte  Periode  der  Strophe,  wenn  keine  Epodos  vorlia»- 
den  ist,  besteht 

1)  gewöimlich  aus  lauter  dipodischen  Sätzen:  Ol.  III.  VL  YO. 
X.  XU.;  Pylh.  IIL  XU.;  Nem.  I.  V.  VUI.  IX.  (11  FäUe  unter 
22),  oder 

2)  die  dipodischen  Sätze  herrschen,  und  nur  das  Mittelspiel 
ist  eine  Tripodie:  Ol.  VUI.;  Pyth.  L  IV.;  Nem.  X.;  Isihm.  Y. 
Oder  es  tritt  zwar  die  Tripodie  als  constiluirendes  Glied  mit  auf, 
aber  verdeckt  durch  vorwaltende  dipodisctie  Sätze:  Nero.  XI.; 
IsUun.  I.  UI.  (8  FäUe). 

3)  Nur  in  Einem  Falle,  Pyth.  IX,  treffen  wir  die  Tripodie  als 
constituirendes  Glied  einer  kleinen  mesodischen  Periode.  Dies  wird 
erklärlidi  durch  die  Function  der  dreigliedrigen  mesodischen  Periode, 
die  unter  allen  Umständen  so  gern  Schlüsse  biUet,  und  dann  galt 
es  in  dieser  Epodos,  die  vorletzte,  aus  wechselnden  Tripodien  und 
Dipodien  bestehende  Periode  wohl  abzusciiliessen  ^  was  durch  eine 
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kleine  mesodische  Periode  aus  Tripodien  und  mit  einer  Dipodie  als 
HiUelspiel  sehr  passend  geschab. 

4)  Zweimal  (reffen  wir  die  Penlapodie  in  der  Schlussperiode 
mehr  oder  weniger  vorherrschend,  Isüim.  n  und  IV. 

Wir  haben  also  ganz  analoge  Verhältnisse,  als  bei  den  Logaö- 
den  der  Tragiker;  und  für  den  zuletzt  erwähnten  Fall  haben  wir 
die  Analogie  des  pentapodischen  Nachspiels,  §  36,  11,  III.  Wie 
durch  jene  unruhigeren  Perioden  im  Anfang  der  Perikopen  und 
durch  die  ruhigen  und  eben  dahin  fliessenden  am  Schlüsse  das 
Uanze  als  Einheit  wenigstens  deutlich  abgegrenzt  werde,  ist  leicht 
ersichtlich.  Merkwürdig  aber  ist  es,  wie  die  dorischen  Takte,  an 
und  für  sich  unruhiger  und  lebhaner  als  die  dactjlischen  (§  7,  3); 
durch  ihre  nothwendige  gerade  (dipodische)  Gliederung  sich  gerade 
für  die  Abschlösse  der  Perikopen  so  geeignet  zeigen.  Es  ist  die- 
selbe Erscheinung,  die  wir  in  nicht  wenigen  choreischen  Strophen 
finden,  welche  gegen  das  Ende  mehr  logaödisch  und  folglich  leb- 
hafter werden,  zugleich  aber 'durch  vollen  oder  fallenden  Ausgang 
und  durch  die  befriedigendste  Ausdehnung  der  Reihen  auf  das 
Schönste  abgeschlossen  sind. 

Bemerkens werth  ist  ferner,  dass  die  dorischen  Perikopen 
Pindars  vorzugsweise  mit  einer  kleinen  mesodischen  Periode,  zu 
der  auch  noch  ein  Nachspiel  treten  kann,  abschliessen.  Unter  den 
22  Fällen  gescheht  es  12  mal,  Ol.  HI.  Vm.  X.;  Pyth.  III.  IV.  IX. 
Xn.;  Nem.  VHI  IX,  X.;  Isthra.  U.  V.  Die  übrigen  zehn  Fälle  ver- 
theilen  sicti  auf  alle  möglichen  Periodenarten,  mit  Ausnahme  der 
repelirten.  Eine  slichische  Periode  schliesst  Ol.  VI;  eine  palino- 
dische  OL  VII.  Xll;  eine  grössere  mesodische  Nem.  XI;  eine  anli- 
thelisdie  Islhm.  I.  IV;  eine  palinodisch- mesodische  Pyth.  1;  Nem. 
I.  V.  Man  vergleiche  über  den  Schluss  mit  einer  kleinen  meso- 
discheu  Periode  §  20,  4. 

4.  In  den  logaödiächen  Perikopen  Pindars  lässt  sich  keine 
der  beiden  für  die  dorischen  Perikopen  beobachteten  Erscheinungen 
nachweisen.  Sie  schliessen  nämlich  eben  so  gern  mh  tripodischen, 
als  mit  dipodiscben  Reihen;  und  in  den  Schkissperioden  herrschen 
die  dreigliedrigen  mesodischen  in  keiner  Weise  vor;  sie  treten 
unter  15  Fällen  nur  fünf  mal  auf  Beides  steht  in  umnittelbarem 
Zusammenhange  mit  dem  schon  von  Anderen  beobachteten  lebhaf- 
lerea  Charakter  der  „äolischen*'  (und  „lydischen*')  Weisen  Pindars. 
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Nur  die  feierlich  gemessenen  dorischen  Gesänge  foFderlea  eiuen 
besonders  ruhigen  Abschluss. 

5.  Das  wären  einige  mehr  äusserliche  Beobachtungen.  Suciieu 
wir  nun  etwas  näher  in  den  inneren  Bau  der  Strophen  einzu- 
dringen! Ehe  wir  aber  auf  die  Einzelerscheinungen  eingeben,  ist 
noch  die  Erwähnung  eines  allgemeinen  Pindarischen  Gesetzes  noüj- 
wendig.  Bei  Pindar  nämlich  liegt  das  Hauptgewicht  auf  der 
Ausdehnung  der  Sätze;  die  metrische  Gestalt  derselben 
ist  von  geringerer  Bedeutung. 

In  den  dorischen  Strophen  freilich  steht  die  metrische  Form 
mit  der  Ausdehnung  der  Reihen  in  der  engsten  Beziehung.  Fast 
immer  sind  die  Dipodien  und  Tetrapodien  aus  rein  dorischeo 
Takten  (l_  v^  I l)  gebildet,  während  die  Tripodie  fast  aus- 
nahmlos rein  dactylisch,  die  Penlapodie  aus  beiden  Taktarten  zu- 
sammengesetzt  ist.  Bei  der  letzteren  aber  herrschen  zwei  ver- 
schiedene Bauarten,  je  nachdem  die  dactylischen  oder  die  donscbeo 
Takte  vorangehen: 

oder  I wl I— w^l__^^l R. 

Nun  ist  zu  merken,  dass  zwar  innerhalb  der  Perioden  sich 
mit  wenigen  Ausnahmen  nur  die  Pentapodien  mit  gleicher  Anord- 
nung der  Takte  entsprechen,  dass  aber  im  Verlauf  der  Strophe 
und  der  ganzen  Perikope  die  Formen  mannigfach  wechseln  und 
doch  die  Reihen  gleicher  Ausdehnung  ihce  nahe  Beziehung  zu  ein- 
ander meist  deutlich  zu  erkennen  geben.  In  grösserem  Uassslabe 
lindet  dies  Verhältniss  in  den  logaödischen  Strophen  statt  So 
entsprechen  sich  nicht  nur  die  drei  Stammformen  der  Glykoneea, 

— vywl_v>l wl aII,      wl-o'v^I v-^l All, 

wl wl-o»  wl aII 

auf  die  mannigfaltigste  Weise,  sondern  auch  springende  und  fallende 
Reihen  und  solctie  ohne  kyklische  Dactylen  oder  mit  mehr  als 
einem,  stehen  ihnen  parallel.  Nicht  nur  die  Periodologie  zeigt 
dieses  auf  das  deutlichste  und  ebenso  die  strophische  Gompositiou, 
wie  sogleich  deutlich  werden  wird,  sondern  aucii  eine  andere  Er- 
scheinung, welche  selbst  den  alten  und  den  modernen  Metrikem 
nicht  entgangen  ist,  nämlich  der  sogenannte  PolysehematisiltlS. 


k 
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Es  kommt  oämlirh  hin  und  wieder  selbst  in  den  chorischen  Ge- 
sängen der  Tragiker  eine  anlislropliische  (d.  h.  metrische)  Responsion 
vor  von  Glykoneen  verschiedener  Form;  so  kann  die  Strophe  den 
zweiten,  die  Gegenslrophe  den  dritten  GJykoneus  haben: 

eine  Responsion,  deren  wahrer  Werlh  aus  den  Schemen,  wo 

■ 

oder  ähnlich  geschrieben  werden  muss,  nicht  deutlich  erkannt  werden 
kann.   Man  muss  sagen,  dass  die  Melodie  nur  unmerklich  variirl  ist,  hier 

j;iJT:ij;ij-'ii,  «»Ort  j;ij/ijT3ij''ii> 

ein  Verliältoiss^  welches  in  modernen  Liedern  ungemein  häufig  ist. 
Nun  ist  aber  evident,  dass  Reihen,  welche  als  völlig  gleich  aufge- 
fasst  werden,  indem  sie  nämlich  in  Strophe  und  Gegenslrophe  ein- 
ander vertreten,  dort  noch  viel  beliebiger  7ür  einander  stehen 
können,  wo  es  sich  nicht  um  Gleicliheit,  sondern  nur  um  Gleich- 
artigkeit  handelt.  Pindar  gehört  einer  Zeit  an,  wo  man  sich  noch 
kindlich  gleichsam  zu  der  Mannigfalügkeit  der  Formen  freut;  erst 
die  Tragiker  bilden  dieselben  zu  constanteren  Arten  aus,  denen 
eine  bestimmte  Bedeutung  innewohnt,  und  kehren  so  zu  d«r  ein- 
facheren vor -Pindarischen  Composition  zurück.  —  Man  wird  durch 
Yergleichung  der  Pindarischeu  Scheinen  in  den  folgenden  Citaten 
leicht  das  Verhältniss  erkennen.  Es  ist  aber  zu  bemerken,  dass 
nicht  selten  genaue  Uebereinstimmung  in  den  Reihen  gleicher  Aus- 
dehnung herrscht,  welche  in  den  verschiedenen  Perioden  einer 
Strophe  vorkommen. 

6.  Wir  betrachten  zuerst  die  Strophen  derjenigen  Pindarischen 
Siegesgesänge,  welche  ohne  'Etc^So^  sind,  nämlich:  Ol.  XIV;  Pyth. 
VL  Xn;  Nem.  R.  IV.  IX;  Isthm.  VII, 

1.  Die  beiden  Strophen  hierunter,  welche  dorisches  Mass 
haben ,  nämlich  Pyth.  XR  und  Nem.  IX  sind  nach  demselben,  leicht 
erkennbaren  Principe  gebaut.  Sie  beginnen  nämlich  mit  einer 
kleinen  tripodischen  Periode;  die  Hauptpartie  bildet  eine  grosse 
Periode  aus  tripodischen  und  dipodischen  Reihen,  und  der  Schluss 
wird  durch  eine  kleine  mesodische  Periode  aus  Dipodien  gebildet. 
Jene  Uauptperiode  nun  wird  in  Pyth.  XII  noch  durch  eine  kleine 
Periode  zur  Schlussperiode  übergeleitet;  da  sie  nämlich  aus  Tripo- 
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dien  und  Telrapodien  besteht,  ge)jt  sie  zu  jenen  Dipodiea  dt^ 
"  "  \saB3  noch  iiichl  eben  genug  über;  dcslialb  wd  eine  Pciiodr 
ben  geschoben,  bestehend  aus  zwei  Tripodien  und  einer  Telia- 
I  als  MJUelspiel,  die  liJerdurch  mit  der  Haiiplperiode  genau  ui- 
lenhängl;  dann  aber  noch  einer  Dipodie  als  Nachspiel,  wodurdi 
Jebergang  zur  Schlussperiode  auts  Sciiönste  liergtsteltl  isL  In 
IX  dagegen  ist  die  Hauplperiode,  da  sie  Dipodieo  neben  den 
idien  hal,  nicht  weiter  zur  Schlussperiode  übei^eitet,  wohl 
ist  zwisi^en  dieselbe  und  die  Anrangsperiode  eine  kleine 
de  aus  zwei  Telrapodien  mit  einer  IVipodie  als  Hitlelspiet 
legt,  da  die  AnTangsperiode  gar  zu  unbedeutend  ist;  und  nun 
je  Slammperiode  durch  ein  vierlaktigcs  Nadtspicl  mit  dieser 
legten  Periode  vermillell. 

Der  musikalische  Sinn  dieser  Bauart  ist  leicht  zu  ersehen:  ein 
tendes  und  ein  schliessendes  Thema,  jenes  das  lebendigere, 
s  das  ruhigere,  haben  zwischen  sich  eine  grosse  Periode,  in 
I  sie  beide  zu  einer  kunstvollen  Combioation  vereioigt  werden 
durdi  die  eulslel)enden  Coniraste  um  so  deutlicber  in  ihren 
thüiiilicb keilen  hervortreten. 
U.     In  den  logaödiscben  Strophen,  in  denen,  wie  wir  bereit.'' 

0,  bei  Findar  noch  tripodische  und  dipodische  Reilien  aul 
ler  Stufe  stehen,  herrschen  meist  zwei  Themata   aus  Tripo- 

Tetrapodien  oder  Uexapodien  beslehend,  nie  aus  Penlapodieii 
Üipodien.  Dagegen  werden  kleine  penlapodische  Periodeu 
zwischen  die  Perioden  aus  den  Haupttiiemen  gelegt,  und  die 
lie  tritt  naiiieDllicli  gern  als  Mittel-  oder  Nachspiel  auf. 

01.  XIV  besteht  aus  drei  Abiheilungen: 

i)  Per.  I  — 11,  vorherrscliend  aus  Tetrapodien,  zeigen  das 
Ithema;  doch  mahnt  das  Vorspiel  an  das  Gegentbeuia,  die 
die.  Per.  D],  aus  zwei  Pentapodien,  contrastirl;  Per.  IV,  aus 
Tripodien,  enüiält  das  zweite  Thema. 

b)  Per.  V  hal  wieder  das  Uauptüiema,  Per.  VI  das  Neben- 
i;  beide  Perioden  sind  bübsch  durch  zwei  Dipodien  verbunden, 
lei  der  ersten  von  ihnen  ein  Nacbspiel,  bei  der  zweiten  ein 
spiel  bildet 

c)  Per.  VU  fasst  als  Scbluss  beide  Themata  zusammea 
Pylti.  VI.    Die  beiden  Themata  sind  die  Hexapodie  und  die 
die.  welclie  gleichoiSssig  eine  Periode  am  Anfang  und  eine 
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am  Sdilusse  zusammensetzen;  dazwischen  als  Conlrasl  eine  Periode 
vorherrschend  aus  Penlapodien. 

Nem.  n.  Nur  ein  Thema,  die  Tetrapodie,  wie  im  vorigen 
Beispiel  zwei  Perioden  bildend,  von  denen  hier  wie  dorl  die  letzte 
die  bedeutendste  ist;  als  Contrast  dazwischen  eine  solche  aus 
Tripodien. 

Nem.  IV.  Genau  wie  die  oben  erwälmten  beiden  dorisciien 
Strophen  gebauL 

Isthm.  Vn.  Eine  grossartige  Strophe,  in  der  aber  die  schone 
Gesetzlichkeit  des  Baues  leicht  zu  erkennen  ist.  Per.  U  biklet  den 
Hauptstamm,  aus  Tetrapodien  und  tiexapodien  bestehend;  diese 
Periode  wird,  ganz  analog  den  Verhältnissen  in  Pylh.  Xl,  Nem.  IV 
und  IX,  durch  eine  solche  aus  dem  einen  Thema  eingeleitet  und 
eine  solche  aus  dem  anderen  besdilossen.  Die  lotziere  aber,  aus 
Hexapodieii  bestehend,  die  zum  Theii  halbirl  und  folglich  tripodisch 
gegliedert  sind,  bildet  den  Uebergang  zu  einer  zweiten  Haupt- 
periode aus  Tripodien.  Den  Schluss  bildet  eine  in  das  Hauplthema 
(die  Tetrapodie]  zurückkehrende  kleine  mesodische  Periode. 

Wir  haben  den  Bau  der  sieben  fortlaufend  gebrauchten  Strophen 
Pindars  kennen  gelernt;  er  ist  überall  sinnreich  und  elTectvoll,  so 
dass  es  niclil  schwer  hält,  die  herrschende  Gesetzlichkeit  zu  er- 
kennen. Deutlicher  aber  sielU  man  dieses  ein,  wenn  man  einen 
Versuch  mit  Umstellungen  von  Perioden  macht.  Der  Leser  prüfe 
dies  an  Isthm.  VIL  Alle  Gesetzlichkeil,  allei*  Einklang  würde  hier 
z.  B.  aufgehoben  sein,  wenn  man  die  voriiandeiien  Perioden  und 
ilire  metrischen  Schemen  in  folgenden  Ordnungen  sich  folgend 
dächte: 

1)  u.  1.  iiL  IV.  V.  2)  I.  m.  n.  V.  iv. 

3)     1.  IV.   n.   IIL   V.  4)    V.  ffl.    II.    L   IV. 

und  so  liessen  sich  noch  manche  Reihenfolgen  aufzälilen,  welche 
die  Einheit  des  strophisclien  Baues  gänzlich  zerstört  hätten. 

7.  Es  sind  nun  noch  die  Verhältnisse  zu  erörtern,  welche 
in  den  37  Gesängen  Pindars,  in  denen  auf  jede  Strophe  und 
Gegenslrophe  eine  Nachstrophe  (Leitf.,  §  33,  1)  folgt,  herrschen. 
Wir  langen  so  bereits  bei  der  Compasition  ganzer  Gesänge  an. 
Die  beiden  päooiscben  Gesänge  sind  oben  bereits  hinreichend  er- 
örtert; über  die  anderen  werden  eben  so  kurze  Andeutungen  ge- 
nügen, da  in  der  Gompositionslehre  nicht  jede  dichterische  Schöpfung 
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speciell  zu  besprechen  ist,  weitere  Einsicht  aber  aus  Buch  YI^VDI 
geschöpfl  werden  kann. 

Die  Naclislrophen  haben  den  doppellen  Zweck:  1)  Die  Rhyth- 
men der  Slroplien  befHedigend  abzuschliessen,  2)  ein  Gegeothenia 
durchzufuhren  oder  überhaupt  Variationen  zu  bringen,  durch  wekfae 
zu  der  allzu  einfach  gegliederten  Melodie  des  Strophenpaares  oeae 
Weisen  als  Abwechselung  hinzutreten.  Im  ersteren  Falle  also  bfldel 
die  ganze  Perikope  eine  leicht  als  einheiüicli  erkennbare,  wohl  in 
sich  abgerundete  Composition;  im  zweiten  Falle  dagegen  folgeo 
zwei  wesentlich  verschiedene  Abschnitte  oder  Melodien  eioaader, 
die  kaum  durch  ein  lockeres  Band  mit  einander  verbunden  sind, 
öfter  gegenseitige  Antithesen  bilden.  Für  beide  Bauarten  der  Poi- 
kopcn  ffegen  die  unabweisbarsten  Beweise  vor,  und  nur  in  wenigen 
Fällen  ist  das  herrschende  Yerhäftniss  nicht  ganz  leicht  zu  er- 
kennen. Wir  können  also  im^  Pindarischen  Periodenbaue  Einheit 
und  Dualism  unterscheiden.  Da  nun  die  Periodologie  und  die 
übrigen  Theilo  der  Rhythmik  und  Metrik  von  selbst  jene  Bauarten 
der  Perikopen  erschlossen  haben,  so  dass  wir  nichts  anderes 
thaten,  als  dass  wir  die  längst  fertigen  Schemen  verglichen,  um 
jene  zu  finden,  so  bleibt  nur  noch  festzustellen,  ob  Pindar  mit 
Bewusstsein  und  Absichtlichkeit  sich  in  jedem  einzelnen  Falle  für 
eine  der  beiden  Arten  entschieden  habe.  Sollte  man  nun  nicht 
einheitlichen  Bau  für  die  kleineren,  dualistischen  Bau  für  die 
grösseren  Gedichte  erwarten?  Streng  abgerundete  Perikopen  müssen 
ohne  Zweifel  ermüden,  wenn  sie  mehrmals  wiederholt  werden;  um- 
gekehrt aber  liegt  kein  Grund  vor,  in  kleineren  Gedichten  dualisti- 
schen Bau  zu  wählen.  Hat  doch  Pindar  bei  den  letzteren  sich 
mehrmals  sogar  mit  Einer  Slrophenform  begnügt,  während  keins 
seiner  grösseren  Gedichte  ohne  Epoden  ist.  Auch  hierin  kann  man 
keinen  Zufall  vernmtlien.  Nun  ist  es  aber  sctilagend  und  ein  gar 
nicht  hoch  genug  anzurechnendes  Zeugniss  für  unsere  rhytlunischeo 
Gestaltungen,  dass  in  der  That  in  sämmtlichen  grösseren 
Gedichten  Pindars  Dualism,  in  sämmtlichen  kleinen  com- 
positionelle  Einheit  herrscht,  während  die  Gedichte  mitt- 
lerer Ausdehnung  bald  die  eine,  bald  die  andere  Com- 
positionsart  zeigen. 

Pyth.  VII   freilich   macht   in   der  Gestalt,   welclie   icii  Eurb., 
,^ — Sr"^^  den  Strophen  gegeben  habe,  eine  augenfällige  Ausnahme: 
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nur  aus  einer  einzigen  Perikope  bestehend,  z^'gt  doch  das  Gedicht 
den  entschiedensten  Dualism.  Aber  eben,  dass  nicht  mehr  Strophen 
und  Gegenslropheo  vorliegen,  hat  eine  ganz  falsche  Versabtheilung 
bei  Böckh  veranlasst,  die  ich  wie  allo  übrigen  Herausgeber  beibe- 
hielt, obgleich  mir  der  Rhytihmus  der  Strophe  immer  unklar  war 
und  ich  von  Ah  fang  an  schwankte,  wie  iiier  zu  constituiren  sei. 
Jetzt  aber  hat  sich  mit  Leichtigkeit  eine  Eintheilung  finden  lassen, 
die  allen  Anforderungen  genügt.  Ich  gebe  die  erste  Strophe  des 
Gediclits  mit  dieser  neuen  Eintheilung  und  das  zugehörige  Schema: 

KaXXiaxov  ai  lieYoXoTuoXie^  'A^avai 
TcpooCfjLiov  'AXx(i.ayi5av  eupuo^evel 

rsvsqL  xpr^TciS'  aoicfav  iTCicoca  ßaXfo^t. 
i'jzd  Ttva  icaTpav,  ^fva  Potxov  Xaöv  6v\)|i.a^o|Jiat 

'E7ct9av6öTspov . 
'EXXaSi  Tcu^fo^ai; 


III.  >^^wl     _^     I   All 

>  :  v^v^w  I      I I  _  aJ 


K         II.  :  m.  3 


Weiter  unten  werden  wir  den  rhythmisdien  Zusammenhang 
der  ganzen  Perikope  erkennen.  Folgende  Tabelle  wird  nun  einen 
Ueberbiick  über  beide  Compositionsarten  geben.  Hinter  jedem 
Epinikion  steht  in  arabischer  Ziflcr  die  Anzahl  der  Perikopen  und 
dahinter  eingeklammert  die  Yers/.ahl  des  Gedichtes: 

» 
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A.     Einheitlicher  Bau  der  Perikopen. 


Ol.  III. 

3  (45). 

Pylli. 

vn. 

1  (22). 

IV. 

1  (28). 

Nein. 

I. 

4  (72). 

V. 

3  (24). 

v. 

3  (54). 

x. 

1  (21). 

Isthm.  IV. 

3  (63). 

xa. 

1  (19). 

B. 

Dualistischer  Bau  der 

Perikopen. 

>|.  I. 

4  (116); 

Pyth.  I. 

5  (100). 

Nem.  m.  4    (84). 

VI. 

5  (106). 

IL 

4   (96). 

VI.  3    (75). 

VIL 

5    (95). 

111. 

5  (115). 

VII.  5  (105) 

VIII. 

4    (88). 

IV. 

13  (299). 

Vni.  3    (51). 

IX. 

4  (112). 

vni. 

5  (100). 

X.  5    (90). 

XI. 

5  (105). 

IX. 

5  (125). 

Xi.  3    (48). 

xin. 

5  (115). 

X. 

4   (72). 

Isthro.  I.  4    (68). 

XI. 

4    (64). 

n.  3    (48). 
IIL  5    (90). 
V.  3   (75). 

VI.  3   (51). 

Wir  sehen  sogleich,  dass  alle  nur  einmal  stehenden  Perikopen 
einheitlichen  Bau  haben;  bei  den  dreimal  stehenden  ist  so  fast  die 
HälAe  gebildet  (4  Fälle  unter  10);  dagegen  kommt  dieser  Bau  bei 
den  9  viermal  gesetzten  Perikopen  nui;  einmal  vor,  und  er  fehlt 
ganz,  wo  die  Perikopen  noch  öfler  stehen  (12  Fälle). 

8.  Die  einheitlichen  Perikopen  sind  nach  folgenden  Principien 
gebaut: 

I.  Die  Ilauptperiode  der  Strophen  kommt  auch  in  den  Epo- 
den  vor,  ist  hier  aber  schöner  abgerundet. 

Ol.  in.  Der  aus  einer  Pentapodie  und  Tripodie  besiehende 
Vers  bildet  das  Thema  der  Hauplperiode  (Per.  I)  in  der  Strophe; 
Per.  II  schliesst  schön  durch  dipodischen  Bau  ab,  bewahrt  aber 
durch  das  Mittelspiel  den  Zusammenhang  mit  Per.  I.  —  Die  Epo- 
dos  knüpft  mit  der  ersten  Periode  an  beide  Perioden  der  Strophe 
an,  geht  dann  in  Per.  Ü  zum  Haupllhema  über,  das  schliesslicb 
uü)  so  schöner  hervortritt,  als  im  ersten  Verse  des  Contraste^ 
wegen  die  Tripodie  und  Pentapodie  ihre  Lage  verändert  haben,  uru 


§  37.     Die  Strophen  Pindars.  419 

I 

eine  anütluHische  Periode  zu  bilden;  die  Scblussperiode,  ein  meso- 
discher  Yers^  schliesst  Alles  auf  das  Schönste  ab. 

Ol.  V.  Die  Epodos,  wie  die  Strophe  nur  aus  einer  Periode 
bestehend,  isl  ihr  fast  ganz  gleich  gebaut,  doch  durch  eine  gleich- 
massigere  Gestaltung  der  Satze  und  durch  ein  Nachspiel  besser  ab- 
geschlossen. 

Ol.  Xli.  In  den  Strophen  isl  Per.  II  der  Kern,  der  von  zwei 
contraslirenden,  einander  ähnlichen  Perioden  umgeben  ist.  Die 
Epode  tritt  mit  einer  grossen  Anfangsperiode  selbständig  auf,  kehrt 
dann  aber  in  Per.  II  zum  Thema  der  Strophe  zurück,  mit  dem 
sie  auch  metrisch  genau  stimmt.  Sowohl  die  beiden  Tetrapodien, 
als  die  Dipodien  stimmen  auf  ein  Haar,  letztere  in  den  Formen 
i-.v^i_^aII  und  _v^vy|_7rll,  wovon  die  letztere  sdten  ist, 
Nur  ist  die  Folge  umgekehrt,  womit  das  zu  Ol.  III  Gesagte  zu 
vergleichen  ist;  und  wieder  folgt  hier,  wie  im  vorigen  Beispiel,  in 
der  Epode  ein  Nachspiel. 

Pytii.  VU.  Die  erste  Periode  der  Strophe,  aus  Hexapodien 
bestehend,  ist  das  Thema.  Vermöge  der  kürzeren  Tetrapodien 
(denn  jene  Hexapodien  sind  deutlich  dipodisch,  nicht  halbirt)  wird 
zu  den  lebhaften  Tripodien  fibergegangen.  Die  erste  Periode  der 
Epode  ist  eine  Yermiltelung  und  Zusammenfassung  vpn  Per.  I — II 
der  Strophe;  die  Schlussperiode  kehrt  genau  zum  Thema  der 
Strophe  zurück. 

Nem.  I.  Verhältniss  der  beiden  Perioden  der  Strophe  wie  in 
Ol.  DI;  hier  aber  ist  die  zweite  das  Thema.  Die  Epode  entwickelt 
dasselbe  in  grossartiger  Weise. 

Nem.  y.  Der  Vers  aus  4  -f  ^  ist  das  Thema,  in  der  Strophe 
von  variirenden  Perioden  umgeben.  Die  Epode  fasst  in  Per.  I  jene 
Variationen-  zusammen,  klingt  in  Per.  II  noch  specieller  an  Per.  I 
der  Strophe  an  und  schliesst  mit  dem  rein  und  schön  entwickelten 
Stamintbema. 

Isthm.  rV.     Die  Periode    5  •   2,  2,  2  •   5  •     ist  der  Stamm, 


in  der  Strophe  mit  Tetrapodien  ruhig  abgeschlossen,  in  der  Epode 
mit  einer  grossen  Periode,  welche  die  Penlapodien,  Tetrapodien 
und  Dipodien  zusammenfasse 

n.    Zwei  Themata,  in  der  Strophe  in  verschiedenen  Perioden 
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cnlwickcll,  dann  in  einer  Sclilusspcriodo  zusammengefasst.  Die 
Epode  slcllt  eine  besonders  enge  Verbindung  derselben  ber. 

Ol.  IV.  Jene  Themata  sind  die  Tripodie  und  die  Telrapodie; 
als  Gegensatz  iritl  am  Scbluss  der  Strophe  die  Pentapodie  hinzu, 
auf  welche  die  erste  Periode  der  Epode  vermöge  ihres  Naclispieles 
zurückkomml. 

III.  Die  Epode  selzl  den  Gang  der  Strophe  weiter  fort  und 
fuiirl  Alles  zn  einem  vollkommen  befriedigenden  Schluss. 

Ol.  X.  Die  Strophe,  mil  Penlapodien  beginnend,  schliessl  iiiil 
einer  Periode,  welche  aus  Tetrapodien  und  Tripodien  besteht.  Die 
Epode  deutet  zuerst  auf  jene  Pentapodien  durch  ein  Vorspiel  zurück, 
zeigt  dann  Tripodien  und  Tetrapodien  neben  einander  und  dringt 
zu  einer  rein  tetrapodischen  Periode  vor. 

9.  Dass  die  dualistischen  Perikopen  Pindars  keine  gesetzlosen 
Zusammenstellungen  sind,  worden  folgende  kurze  Notizen  zu  den 
einzelnen  nach  diesem  Principe  componirten  Gesängen  zeigen. 

Ol.  I.  Strophe  von  Telrapodicn  zu  Hexapodien  vorschreilend; 
die  ersteren  durch  Tripodien,  die  letzteren  durch  Pentapodien 
variirl  —  Epode  mit  Tetrapodien  anknöpfend  und  mit  Tripodien, 
die  den  Stamm  bilden,  schliessend.  Man  kann  das  Verhältniss  so 
deutlich  maqhen: 

Str.     -^  4  (3)    4    6  (5;. 

Epod.         3  •  •  •  •  3,  4     ....   4     -^— 

Ol.  VI.  Strophe  aus  zwei  grösseren  mannigfaltigen  Perioden 
mil  Fuge  dazwischen;  Epoden  von  Tripodien  zu  Telrapodien  vor- 
schreitend, von  Periode  zu  Periode  durch  i^fitteispiele  und  Nacli- 
spiele  vermitlelt  (Per.  I — III);  dann  noch  einmal  derselbe  Gan|f, 
aber  zu  vollkommenem  Abschluss  mit  ganz  reinen  Perioden. 

Ol.  VII.,  Str.:  Tripodien,  durch  Dipodien  variirl  und  wieder 
Ruckkehr  zu  reinen  Tripodien.  Epoden  mit  zusammenfassender 
Periode  beginnend,  endlich  mit  rein  dipodischem  Baue  ab- 
schliessend. 

Ol.  VUI.  Str.     5(2)  »••»   3,  2   ....   3  (4). 

Ep.  '      5,  3  ...  3  ...  3  (2) ...  2  (3). 

Vgl.  Ol.  VII. 

Ol.  IX.    Str.:     Der  Stamm  (4,  2  in  Per.  II),  umgeben  vom 
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Nebeolhcma  (3)  und  mit  einer  dipodisclien  Periode,  zu  der  gut 
übergeleitet  wird,  abschliessend.  Ep. :  zum  reiner  entwickeilen 
Nebenthema  der  Strophe  vordringend. 

Ol.  XI.  Str.:  Ilauptpcriodc  aus  Hex apodien^ nebst  Pentapo- 
dien;  Äbschluss  durch  eine  stichische  Periode  aus  Telrapodien. 
Ep.:  durch  Tetrapodien  an  den  Schluss  der  Strophe  anknöpfend, 
dann  zu  Penlapodien  (mit  guter  Vermittelung)  übergehend.  Dies 
findet  zweimal  statt;  das  zweite  Mal  sind  die  Perroden  reiner  ge- 
bauL    Vgl.  Ol.  VI. 

Str.:     -9-  6  (5)   ....  4 

Ep.  5    4    -C2—  (bis). 

Ol.  XIO.  Str.  aus  reinen  llexapodien,  nur  eine  Tripodie  als 
Vorspiel.  Ep.  mit  demselben  Vorspiel,  wozu  eine  tripodische  Periode 
tritt,  die  durch  Dipodien  mit  einer  hexapodischen  (rein  dipodi.sch 
gegliederten)  Periode  übergeleitet  ist,  welche  die  Verbindung  mit 
der  Str.  herstellt.  Den  Schluss  macht  eine  schöne  telrapodische 
Periode,  die  aber  durch  eine  llexapodie  als  Mittelspiel  wohl  ange- 
knüpd  ist.  Es  ist  zu  bemerken,  dass  alle  IIexa[)odien  deutlich 
dipodisch  sind. 

Str.:  -s-     (3)  6   .... 

Ep.:     -^  (3),  3.2   ....   6   ....  4  («). 

Pyth.  I.  Str.  aus  drei  ziemlich  grossen  Perioden  bestehend. 
Die  Slammpcriode  in  der  Mitte  aus  4,  2,  3;  die  beiden  umgeben- 
den aus  Pentapodien:  die  erste  hat  dabei  die  Dipodien  und  Tetra- 
podicn  der  Slanimperiode,  die  letzlo  deren  Tripodie.  Epode  mit 
5  (3)  an  die  Schlussperiode  der  Strophe  anknöpfend  und  zu  Tetra- 
podien vordringend,  nach  welchen  ein  dipodisches. Mittelspiel  über- 
leitet. Dann  die  Hauptperiode  aus  den  Dipodien  und  Tripodien 
joner  io  der  Strophe,  und  wieder  schliessen  Telrapodien,  zu  grös- 
serer Periode  entwickelt,  aber  mit  überleitendem  Mittelspiele,  ab. 
Jene  Wiederkehr  in  den  Epoden  ist  schon  in  zwei  Fallen  beobachtet 
worden:  Ol.  VI.  XI.  Die  Composition  des  dorischen  Gedichtes 
aber  ist  ausserordentlich  schön,  wie  joder,  der  aufmerksam  ver- 
gleicht und  "die  schon  früher  gegebenen  Regeln  (z.  D.  die  in  Nr.  3 
unseres  Paragraphen)  in  Gedanken  hat.  leicht  finden  wird.  Man 
kann  das  Verhältniss  etwa  so  darstellen: 
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Sir.        5,  2  (4)  ....  4,  2,  3  ....  5(3) 

Ep.  1)  *  '     5  (3)  (2)  ....  4 

2)  2.  3^^ 4j3) 

Pylli.  II.»  Str.:  Stamm  aus  6,  3,  4;  eingeleitet  durch  3,  4; 
beschlossen,  wie  es  gern  am  Ende  der  Strophen  geschieht,  durcli 
reine  Tripodien.  —  Ep.:  die  Tripodien  und  Telrapodien  variireod, 
zu  rein  dipodischem  Bau  (Per.  lY)  übergehend  und  zu  Tripodien 
zurückkehrend,  welche  durch  Pentapodien  einen  sie  hervorhebendeo 
Gontrast  erhallen.    ' 

Pyth.  m..  Str.:    Die  Periode  2,  2,  2  in  der  Mille;  pentapo- 

dische  an  beiden  Enden,  durch  Telrapodien  hervorgehoben;  da- 
zwischen beiderseits  je  eine  überleitende  kleine  Periode  aus  Dipo- 
dien  und  Telrapodien.  —  Ep.:  Per.  II  fasst  2,  2,  2  und  die  Pen- 
tapodien zusammen;  Per.  III  vereint  alle  Hauptglieder  der  Slropbe 
(5,  2,  3);  dazwischen  Ycrinillelung;  Abschluss  durch  2,  2,  2.  — - 

Die  Epode  also  hängt  zwar  mit  der  Strophe  zusammen,  doch  stehen 
beide  nur  in  dem  lockeren  Connex  der  Variation. 

Pyth.  IV.  Die  Strophe  dringt  ganz  regelmässig  von  Pentapo- 
dien zu  Tetrapodien  vor;  die  Epode  aber  vertritt  nur  die  Stelle 
einer  weil  abschweifenden  Variation. 

Pyth.  Vni.,  Str.:    4 3 4,  3  (5)  (zusammenfassend). 


Epod.:  4,  3 4,  2. 

Die  zweite  Periode  der  Epode  ist  ihr  Stamm  und  somit  ist 
sie  nicht  eigentlich  Fortsetzung  der  Strophe,  vun  der  sie  aiich 
durch  ein  pentapodisches  Nachspiel,  welches  hier  nur  trennt,  nidit 
verbindet,  geschieden  ist. 

Pyth.  IX..  Str.:  -^  4,  5  •  • .  5.  3  .  • .  3,  (4)  •  •  •  4. 

Ep.:3,2   .3,2(4)  ...2,  4,  5    ..  5  ^- 

Pylh.X,  Str.:  Zu  reinen  Tripodien  vordringend.  Ep.:  Eine  grosse 
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und  roaniiigfaltige  Periode  durch  eine  kleine  eingeleitet.   Die  Epode 
hat  also  sehr  verschiedene  Motive. 

Pylh.  XI.  Str.:    3,  4    ..  3  (2)     ...  4,  3. 

Ep.:  3  6  (4). 

Nem.  in.  Die  Stammperiode  der  Strophe  (Per.  Q)  besteht 
aus  Tetrapodien,  Tripodien  und  Dipodien;  eine  Periode  (I)  aus 
Tetrapodien  einleitend;  eine  solche  aus  Tripodien  schiiessend,  welche 
durch  eine  andere  aus  Tripodien  und  Dipodien  verniittell  wird: 

4   ••••  4,  3,  2   ••••   3,  2  ••••   o. 

Dieser  Bau  kommt  in  ähnlicher  Weise  öfter  vor.  —  Die  Epode 
briogt  ganz  neue  Themen,  die  obendrein  lose  verbunden  sind  da- 
durdi,  dass  dipodische  Reihen  die  Tripodien  der  Uauplperiode 
gieichmässig  uingeben: 

6  (4) 3,  5 2,  4. 


So  bildet  denn  in  allen  Beziehungen  die  Epode  das  Gegenstück  zur 
Strophe. 

Nem.  VI.  Von  einer  grösseren,  mannigfaltigen  Periode  (1)  za 
eintf  einfacheren  übergehend,  durch  eine  kleine  mesodische  ge- 
schlossen: 

3,  5,  4  • .  •  •  3,  4  • . • •  2,  3. 

Die  Epode  sehr  abweichend:  eine  hexapodische  Periode  beiderseits 
von  einer  kleinen  dipodischen,  dem  starken  Gontraste  zu  Liebe, 
umgeben;  Milderung  dieses  Gonlrastes  durch  eine  etwas  vollere 
Periode  am  Anfang  und  Ende: 


Man  beachte,  wie  hier,  ebenso  Nem.  DI  und  anderswo,  die  Epode 
syInm^trische  Anordnung  hat,  wälurend  die  Strophe  in  gerader 
Richtung  fortschreitet. 

Nem.  VflL,  Str.:  Zwei  grosse,  aus  Tripodien  und  Tetrapodien 
bestehende  Perioden,  von  denen  die  zweite  einen  ruhigen,  repetiri 
palinodiscben  Bau  hat  und  daher  die  erste,  rein  antilhelische,  schön 


1 
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abschliesst.    Ep.:  ?wei  kleine  Perioden  aus  Hexapodien,  mit  ver- 
schiedenem Mitlclspiel. 

Nem  Vni.,  Sin:  Grosse  Periode  aus  4,  5,  beschlossen  durch 
eine  kleine,  vorlierrschead  aus  Tetrapodien.  —  Ep.:  Grosse  anli- 
Iheliscbe  Periode  aus  5,  2,  4;  darauf  zwei  kleine  mesodi^che, 
beide  4,  2,  4. 

Nem.  X.,  Str.:  Hiltelperiode  aus  Pentapodieo,  Tripodien  uod 
Dipodien  vorn  durch  eine  solche  aus  den  nicht  dipodischen  Sälzeo 
eingeleitet,  dann  durcli  eine  dipodische  abgeschlossen.  —  £p.: 
Variationen. 

Nem.  XI.  Strophe  wie  Epode  dringen  in  ganz  verschiedener 
Weise  zu  dipodischer  Satzbildung  vor.  • 

Isthm.  I.  Wie  Nem.  XI,  und  hier  wie  dort  die  Strophe  mit 
Pentapodien,  die  Epode  mit  Tripodien,  denen  Dipodien  zugesellt 
sind,  beginnend. 

Isthm.  n.  Strophe  mit  zwei  Perioden  aus  Tripodien  und 
Tetrapodien;  letztere  in  der  zweiten  Periode  mehr  herrschend  und 
so  abschliessend.  —  Ep.:  Dipodisch  gegliederte  Mittelperiode;  vor 
ihr  eine  solche  aus  Pentapodien,  mit  einer  Tripodie  als  Vorspiel, 
welches  mit  der  Strophe  vermittelt;  den  Schluss  bildet  eine  kleine 
beide  Themata  zusammenfassende  Periode. 

Isthm.  in.,  Str.:  Um  ein  Centrum  aus  Pentapodien  gruppiren 
sich  zunächst  zwei  kleine  Perioden  aus  verschiedenen  Gliedern; 
Anfangs-  und  Endperiode  rein  dipodisch  und  aus  Gliedern  der- 
selben Ausdehnung: 

4  ...  2,  3   ..'  5  ...  4  (2)   ...   2. 

In  der  Epode  herrscht  der  entgegengesetzte  Bau: 

3,  2  ...  4  .'.  3,  4  (2), 

die  SchlussDcriode  aber  ist  der  Kern  und  fasst  die  Themata  der 
Epode  zusammen. 

Isthm.  V.,  Str.:  Zwei  mannigfaltige  Perioden  aus  5,  2,  4, 
von  denen  die  zweite  die  vollendetere  ist.  Ep.:  Eine  grosse,  alle 
doriscAen  Themata  umfassende  Periode  (also  aus  2,  3,  4,  5),  um- 
geben von  zwei  Perioden,  von  denen  (wie  ähnlich  in  vielen  andern 
Fällen)  die  erste  die  P.enlapodie,  die  letzte  die  übrigen  enlimll. 
vorherrschend  dipodiscli  ist  und  so  gut  abschliesst: 

5   ...   5,  4,  3,  2   ...  2,  3,  (4) 


ll. 
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Isthm.  VI.  Zu  einer  einfach  gebauten  Strophe  tritt  eine  stark 
variirende  Epode,in  welcher  die  Perioden  aber  ebenfalls  gut  ver- 
mittelt sind. 

10.  Man  wird  aus  den  kurzen  Notizen  zu  den  einzelnen 
„dualistischen''  Gesängen  sehr  leicht  die  allgenneinen  Principe  ab- 
strahiren  können,  indem  man  vergleicht ^  wie  die  Epoden  oft  den 
umgekehrten  Bau  der  Strophen  haben ,  in  anderen  Fällen  ki  ana- 
loger Weise,  aber  zu  anderem  Ziele  fortschreiten.  Es  wird  aber 
von  Nutzen  sein,  auch  einmal  im  Einzelnen  zu  betrachten,  damit 
nicht  der  falsche  Schein  entstehe,  als  habei^indar  nach  rein  äusser- 
lichen  Schablonen  gearbeitet.  Dies  aber  kann  man  in  keinem 
Falle  von  Gompositionen  aussagen,  die  trotz  ihrer  strengen  Gesetz- 
lichkeit dennoch  eine  so  mannigfache  Gestalt  zeigen. 

Es  wird  aus  dem  Obigen  zugleich  hervorgegangen  sein,  dass 
Pindar  die  Vor-  und  Nachspiele  in  ähnlicher  Weise  verwendet,  als 
die  Tragiker;  auch  auf  den  Zweck  der  Mittelspiele,  wo  diese  andere 
Ausdehnung,  als  die  constituirenden  Glieder  der  Perioden  haben, 
ist  hinreichend;  nanflentlich  durch  Zahlenangaben,  die  mit  den  Pin- 
darischen  Schemen  zu  vergleichen  sind,  hingedeutet. 


Sechstes  Bach. 


DieGesänge. 


§  38.    öesänge  im  rein  chorischeE  Typus. 

1.  Diejenigen  Compositionen,  welche  gleich  der  grossen  Hehr* 
zahl  unserer  heutigen  Lieder,  aus  einer  einzigen,  beliebig  oft  wieder- 
holten Strophenform  bestehen,  sind  in  der  Theorie  jener  Strophen, 
welche  §  35  und  §  37,  6  aufgezählt  sind,  bereits  vollständig  er- 
läutert worden.  Ebenso  ist  die  „triadisclie**  Coinpositionsart,  wo 
die  Gesänge  aus  zwei  gleichen  Strophen  und  einer  Epodos  be- 
stehen, §  37,  7 — 9  an  Pindar  entwickelt  worden.  Wir  gehen  nun 
zu  den. echt  chorlscheo  Gesängen  der  Tragiker  über,  von  denen 
natürlich  die  nur  aus  Einer  Strophe  und  Gegenstrophe  bestehenden 
keiner  weiteren  Besprechung  bedürfen  und  bereits  §  36  erledigt 
sind.  In  den  grösseren  Gesängen,  welche  aus  mannigfaltig  wecli- 
selnden  Strophen  bestehen,  müssen  wir  die  höchste  Vollendung 
der  griechischen  Liedercomposition  erkennen.  'Beide  grosse  Heister, 
Sophokles  wie  Aeschylus,  haben  es  verstanden,  mitten  in  dem 
Wechsel  das  Einheitliche  der  Composilion  ununterbrochen  festzu^ 
halten.  Man  sieht  sich  in  ihren  chorischen  Gesängen  veigebens 
nach  Planlosigkeit  und  Willkühr  um:  es  gelingt  auch  nicht  in  einem 
einzigen  Falle  nachzuweisen,  dass  sie,  um  Effect  zu  machen,  zu  an 
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sich  unschönen  Formen  gegriffen  oder  den  strengen  Connex  der 
einzelnen  Theile  des  Gedichtes  gelockert  haben.  Freilich  verrälh 
sich  jene  schöne  Cinheit  nicht  immer  auf  den  ersten  Blick;  ja,  sie 
XU  erkennen,  ist  fast  immer  eine  reine  Unmöglidikeit,  wo  man  sich 
an  die  älteren* und  neueren  metrischen,  ja  auch  rhythmischen 
Theorien  klammert.  Man  muss  schlechterdings  den  ganzen  Bereich 
der  Theorien  über  die  Takte,  Sätze,  Verse,  Perioden  und  Strophen 
beherrschen,  um  die  Composition  der  ganzen  Gesänge  zu  begreifen. 
Und  nun  ist  wohl  zu  beherzigen,  dass  die  allen  Dichter  nicht  nach 
todten  Schablonen  gearbeitet  haben.  Frei  und  ungehindert  ergiesst 
sich  der  Strom  ihres  Gesanges;  nur,  weil  ^  auf  dem  Boden  der 
reinen  Natur  seinen  Ursprung  genommen  hat,  und  diesen  Boden, 
auch  wo  die  Wellen  noch  so  hoch  gehen,  nicht  verlässt,  ist  seine 
Gesetzlichkeit  zu  erkennen. 

Bereits  in  der  Eurhythmie  habe  ich  die  Analyse  eines  grossen 
Aeschyleischen  Gesanges,  Ag.  I,  zu  geben  versucht  Ich  gebe  nun 
diejenigen  von  vier  Gesängen  des  Sophokles,  nämlich  0.  C.  ID, 
Aj.  IV,  Trach.  I  und  0.  R.  I.  Da  in  den  folgenden  BQchem  näm- 
lich die  Dramen  und  Trilogien  des  Aeschylus  als  Ganze  zu  behau- 
debi  sind,  so  wurden  bei  vorheriger  Besprechung  der  einzelnen 
Gesänge  manche  Wiederholungen  nicht  zu  vermeiden  sein.  Auch 
werden  diese  fünf  Muster,  die  ohne  viel  Besinnen  gewählt  sind, 
vorläufig  ein  hinreichend  deutliches  Bild  der  kunstvolleren  Lieder- 
composition  gewäiiren.  Man  wird  schon  ohne  grosse  Schwierig- 
keiten das  Wesen  der  übrigen  Schöpfungen  finden.  Damit  aber 
recht  deuUicb  werde,  wie  sicher  die  Principien  in  den  antiken 
Schöpftingen  sind,  trotzdem  sie  sich  schwer  in  kurze  und  scharfe 
Regeln  fassen  lassen,  werde  ich  zum  Schlüsse  eine  neue  Production 
besprechen,  die  ganz  den  äusseren  Anschein  hat,  als  halte  sie  sich 
an  die  antike  Weise,  dabei  aber  so  verzweifelt  unklaV  ist,  dass  auf 
den  ersten  Blick  schon  aus  dem  metrischen  Schema  die  moderne 
Production  als  solche  hervortritt  Und  wenn  in  mehreren  Hundert 
antiker  Strophen  •  die  schönste  Gesetzlichkeit  herrscht,  dagegen 
unter  drei  Strophen  Westphals  schon  zwei  sind,  welche  allen  Ge- 
setzen des  Strophen baues  u.  s.  w.  trotzen;  ebenso,  wenn  alle  an- 
tiken Cborlieder  die  schönste  Wohlordnuug  zeigen,  dagegen  fast 
jede  moderne  Nachalimung,  auch  wo  sie  von  den  talentvollsten 
und  kenntnissreichsten  Männern  rülu't,   die   höchste  Verwilderung 
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der  FonxiCD  zeigt:  da  soHte  es  doch  wolil  klar  werden,  dass  die 
antike  Composition  etwas  ganz  Anderes  ist,  als  man  bisher  almle. 
Neue  Nachahmer  begingen  den  grossen  Fehler  (md  wie  sollten  sie 
es  anders  machen?),  Takte  oder  Sätze,  oder  höchstens  Verse,  wie 
sie  wirklich  vorkommen,  nach  eignem  Ermessen*  zu  combioireo; 
und  es  ging  ihnen,  wie  £inem,  der  die  Lettern  eines  Gedichles 
beliebig  mischt  und  wieder  zusammensetzt:  das  Ganze  wird  ein  on- 
verstandliches  Chaos,  in  welchem  der  Zufall  selten  verständliche 
Wörter  hervorruft.  Und  doch  ist  nichts  leichter,  als  zu  Tausen- 
den Strophen  nach  völlig  antiker  Weise  selbständig  zu  bilden  — 
d.  h.  wenn  man  die  atis  den  Glassikern  selbst  gewonnenen  Resal- 
late  im  Auge  hat  Eben  so  leicht  könnte  man  ganze  Gesänge  com- 
poniren,  die  rhythmisch  und  metrisch  völlig  im  Sinne  der  Alleu 
wären. 

2.  Das  erste  Stasimon  in  0.  C.  (V.  668—719), 
Die  erste  Strophe,  eine  einzige  Periode,  hat  das  Uaupttbema 
des  Gesanges,  den  zweiten  Glykoneus  «-<^I-wv^I-^v>I_aI)  in 
grossartigster  Weise  entwickelt.  Viermal  ist  es  doppelt  gesetzt  und 
zu  Versen  gekuppelt  (V.  2—5).  Diese  bilden  zwei  Gruppen,  die 
sieb  palinodisch  entsprechen  und  die  Melodie  in  scliönster  Eot- 
wickelung  tragen.  Es  beginnt  jeder  der  Verse  in  der  ersten  Gruppe 
mit  einem  vorn  variirten  Glykoneus,  ^:i_l-v^^l__vyli_!l,  dem 
das  erste  Mal  ein  ruhig  verlaufender  als  Nachglied  entspricht,  das 
zweite  Mal  aber  ein  fallender,  um  die  ganze  Gruppe  deutlidi  ab- 
zuschliessen.  Wieder  hat  der  erste  Vers  der  zweiten  Gruppe  ge- 
nau den  Bau  des  entsprechenden  in  der  ersten;  aber  nun  dürfte 
diese  Gruppe  nicht  genau  wie  die  erste  besdilossen  werden,  der 
Anfang  ^ !  l_  l ,  noch  einmal  wiederholt,  musste  die  ganze  innere 
Hauptpartie  der  Strophe  theils  als  zu  kantig  und  sclirolT  gleichsam 
erscheinen  lassen,  tlieils  auch  eine  zu  ermüdende  Gleichiormigkeit 
erzeugen.  Daher  hat  der  Schlussvers  dieser  Partie  (V.  5)  eine 
ganz  andere  Bildung  erhalten.  Allerdings  ist  auch  sein  erster  Salz 
lebhaft,  ja  noch  lebhafter  als  der  der  ersten  drei  Verse;  aber  er 
ist  zur  selben  Zeit  gleichförmig,  ohne  Auftakt  beginnend  und  so 
das  Ende  der  mittleren  Partie  ankündend,  aber  leicht  dahin  eilend 
mit  seinen  drei  kyklischcn  Dactylen.  Sein  Nachglicd  ist  nun  nodi 
ebener  und  gleichartiger,  ganz  choreisch  (auch  wohl  mit  weniger 
starken  Nebenicten)   der   äusseren  Erscheinung   nach,   doch  aber 
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durch  den  Tribrachys  an  das  logaödische  Wesen  erinnernd;  er 
endet  voll  und  ist  so  befähigt,  nicht  nur  die  ganze  mittlere  Partie 
schön  zu  beschliessen,  sondern  auch  eine  schöne  Antithese  zu  dem 
fallenden  Verse  zu  bilden,  dem  er  entspricht. 

Dmgeben  ist  nun  diese  Uaüptpartie  an  beiden  Seiten  von  einem 
Verse,  welcher  das  Thema  in  reinster  Form  entliält  (dies  war  am 
Anfang  und  gegen  das  Ende  der  Strophe  wünschenswert!))  und 
dann  in  der  folgenden  fallenden  Ilexapodie  eine  schöne  Erweiterung 
desselben,  die  sich  auf  das  Engste  anschlicsst  dadurch,  dass  auch 
in  ihr  der  zweite  Takt  kyklisch  ist  So  besteht  der  Vers  aus  zwei 
Sätzen  verscliiedener  Ausdehnung,  und  hierin  liegt  ein  weiterer 
Grund,  das  Thema  besonders  rein  in  ihm  auftreten  zu  lassen.  Dass 
im  Verse  der  zweite  Satz  der  längste  sei,  steht  gänzlich  mit  der 
modernen  Art  im  Widerspruch;  und  doch  wissen  wir  bereits,  dass 
die  Griechen  viel  lieber  mit  der  Telrapodie  die  Tripodie  abschliessen, 
als  umgekehrt;  bei  ihnen  ist  die  durch  Instrumentalmusik  erfüllte 
Pause  nie  im  Stande,  die  Melodie  abzuschliessen,  sondern  diese 
wird  immer  von  den  Worten  des  Textes  getragen.  Und  wenn  die 
springende  Ilexapodie  gern  im  Verse  voran  steht,  so  hat  dies 
seinen  Grund  darin  ^  dass  sie  zu  unruhig  ist.  Aber  diejenige  eben 
und  gleichmässig  dahinfliessende  Hexapodie,  welche  eine  Erweite- 
rung des  tetrapodischen  Themas  ist,  den  Vers  beginnen  und  von 
einer  Tetrapodie  beschliessen  zu  lassen,  wäre  ganz  gegen-  das 
Wesen  der  classischen  Composition.  —  Es  ist  aber  die  besprochene 
Ilexapodie  das  Nebenthema  des  Gesanges.  —  Der  ersten  Strophe 
folgt  als  Naclispicl  eine  Tetrapodie,  welche  gar  nicht  passender 
gewälilt  sein  konnte.  Mit  Auftakt  und  dem  kyklischen  Dactylus 
beginnend,  hat  sie  ihre  ganze  Beweglichkeit  im  Anfange^  und  sinkt 
nun  stufenweise  zu  dem  ruhigsten  Abschluss  hinunter.  Denn  das 
ist  der  Sinn  der  Folge:  Aultakt  —  kyklischer  Dactylus  —  Choreus 
—  synkopirter  Takt  —  scharf  abgeschnittener  TakL  Ein  erster 
Glykoneus,  auch  wenn  er  fallend  gewesen  wäre,  hätte  den  Zweck 
lange  so  gut  nicht  erfüllt,  zumal  eine  zu  grosse  Gleichförmigkeit 
mit  den  constituirenden  Sätzen  geblieben  wäre. 

Die  zweite  Strophe,  ein  walires  Gegenstuck  der  ersten  und 
eine  Variation  im  echten  Sinne  des  Wortes,  ist  doch  ausgezeiclinet 
gut  angeknüpft  und  fuhrt  die  Melodie  in  der  schönsten  Weise  zu 
allseitig  befriedigendem  Abscliluss.     Welcher  Unterschied   mit  der 
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ersten  Slropbe! '  Statt  jener  grossarügen  Einen  Periode  haben  wir 
deren  sechs,  so  klein  wie  irgend  möglich.  Und  welche  scheinbare 
Buntscheckigkeit  und  Regellosigkeit!  Neben  den  Telrapodien  imd 
Hexapodien,  die  je  2wei  Perioden  bilden,  treten  noch  Tripodien 
auf,  ebenfalls  zwei  Perioden  bildend,  und  ausserdem  Dipodien  als 
Mittelspiele.  Dazu  kommt  eine  außlllige  Verschiedenheit  im  Bau 
der  Sätze,  als  habe  der  Dichter  beliebig  die  Formen  nur  so  liin- 
geschüttet,  wie  sie  gerade  mit  den  Worten  des  Textes  stimmen 
wollten.  Und  doch  ist  auch  hier  die  grösste  Gesetzmässigkeit;  ja, 
wir  haben  nirgends  mehr  Gelegenheit,  die  alten  Componisleii  zu 
bewundem,  als  da,  wo  sie  scheinbar  mit  den  Fonnen  spielen. 

Gerade  nämlich,  wo  so  grossarlige  Perioden  beginnen,  folgten 
in  der  antiken  Musik  gern  eine  Reihe  ganz  kleiner  Perioden,  die 
gleichsam  als  Auflösung  jener  grossen  zu  betrachten  sind.  Unsere 
Leser  werden  leicht  eine  Menge  Belege  finden,  brauchen  aber  nur 
ü.  C.  I  und  0.  R.  VI  anzusehen  (aber  aufmerksam  anzusehen),  um 
aus  der  Gleichartigkeit  mit  unserem  Gesänge  den  Werth  dieser 
Compositionsart  noch  besser  zu  erkennen.  Wenn  die  Musik  in 
einer  solchen  Periode,  gleichsam  durch  eine  ausserordenlfiche 
Spannkraft  das  Allerhöchste  erreicht  hat,  wobei  auch  dem  Hörer 
die  grösste  geistige  Spannung  zugemuthet  wird,  so  muss  sie  gaiu 
naturgemäss  in  einen  ruhigeren  Gang  zurücktreten.  Jene  gewallige 
Combination  bat  mehr  ergrifTen,  oder,  wie  man  jetzt  sich  auszu- 
drücken beliebt,  „gepackt'',  als  durchsonnt  und  erwärmt  Und 
vollkommen  wird  man  erst  den  Werth  des  Themas  inne  werden, 
wenn,  nach  voraufgegangenem  Conlraste  es  nach  und  nach  immer 
klarer  wieder  hervortritt,  um  endlich  am  Schlüsse  in  ruhiger  Voll- 
endung und  reinster  Form  den  Endeindruck  zurückzulassen.  Und 
dies  ist  genau  der  Zweck  der  zweiten  Strophe,  deren  Analyse  wir 
nun  geben. 

Per.  I  bringt  als  ganz  neues  Element  und  als  Contrast  die 
logaödische  Tripodie.  Sie  bewahrt  einen  deutlichen  Anklang  an  das 
Ilauptüiema  der  Strophe,  dem  sie  in  den  beiden  ersten,  also  den 
Ilaupttakten ,  vollkommen  gleich  ist,  so  dass  sie  ganz  als  das 
hastig  abgebrochene  und  nicht  zu  Ende  gefülirte  Thema  erscheint. 
Daher  wohnt  ihr  eine  besondere  Unruhe  inne;  sie  hat  etwas  At^e- 
rissenes,  air  sich  nicht  Befriedigendes.  Die  Dipodie  als  Miltelspid 
bewahrt  den  Zusammenhang  mit  dem  Haupt-  und  dem  Nebentliema 
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(]i\s  Gesanges,  welche  dipodische  Gliederung  haben;  einen  weiteren 
Zweck  derselben  werden  wir  sogleich  sehen. 

Per.  II.  Dieselben  beiden  Tripodien,  davon  ebenrails  die  letzte 
fallend,  um  deutlich  abzuscliliessen.  Nun  aber  als  Mittelspiel  eine 
Tetrapodie,  die  deutlich  und  unverkennbar  zweimal  die  Dipodie 
der  vorigen  Periode  ist  So  sind  beide  Perioden  auf  das  Engste 
einander  verwandt;  die  zweite  erscheint  nur  als  eine  Wiederholung 
der  ersten;  aber  die  eine  starke  Aenderung  ist  in  bewusstester 
Absicht  geschehen.-  Die  Tetrapodie  erscheint  als  Kern  der  Periode, 
da  sie  der  ausgedehnteste  Satz  derselben  ist  und  zugleich  durch 
scharfe  Gliederung  besonders  hervorspringt  So  ist  man  nahe  wie- 
der beim  Hauptthema  angelangt 

Per.  DL  Aber  ein  so  kurzes  Zwischenspiel  genügte  noch 
nicht  Der  Dichter  versteht  es  vorzüglich  schön,  statt  zum  Haupt- 
Üiema,  zum  Nebentiiema  überzugehen;  dieses  soll  der  Stamm  der 
zweiten  Strophe  werden.  Anknöpfend  also  an  jene  springende 
Tetrapodie  -^  ^  I  l-  I -v^  vy  I  l-  II  der  zweiten  Periode,  wird  die 
erste  Dipodie  derselben  in  milderer  Form  genommen,  und  mit 
Auftakt,  um  auf  eine  andere  Weise  Leben  in  die  Reihe  zu  bringen, 
denn  sie  muss  zugleich  fallend  sein,  wie  es  ja  auch  die  Hexapodie 
der  ersten  Strophe  war,  von  der  nicht  zu  weit  abgegangen  werden 
durfte,  um  aber  das  scharf  Absetzende  dieser  Hexapodie  zu  mil- 
dern, wird  eine  ganz  gleichmässi^e  Tetrapodie  als  Mittelspiel  in  die 
Periode  gelegt  So  ist  zugleich  ein  weiterer  Zusammenhang  mit 
Per.  n  gewührt 

Per.  IV.  Die  Hexapodie  gelangte  in  der  vorigen  Periode  zur 
Herrschaft;  doch  war  diese  schon  weit  von  den  Tripodien  der 
ersten  beiden  Perioden  getrennt,  mit  denen  sie  nur  vermöge  ihrer 
Mittelspiele  in  genaue  Beziehung  kam.  Aber  jene  Tripodien,  das 
Ferment  gleichsam  des  Gesanges,  sollen  keineswegs  aufgegeben  wer- 
den. In  wunderbar  schöner  Weise  weiss  der  Dichter,  ohne  abzu- 
i^weifen,  sie  noch  einmal  hervorzuziehen.  Genau  die  beiden 
Tripodien  von  Per.  I  und  II,  und  in  derselben  Reihenfolge,  treten 
hier  nun  innig  zusammen  zu  einer  halbirten  Hexapodie^  aus  welcher 
durch  Einlegung  eines  Hittelspieles  nach  Belieben  wieder  die  erste 
oder  zweite  Periode  gemacht  werden  könnte.  Man  lerne  hieraus 
wenigstens  den  musikalischen  Sinn  der  Gliederung  der  Sätze  besser 
verstehen!    Der  Tonsatz  ist  ohne  Zweifel  so  variirt,  dass  die- Ein- 
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heil  der  Hoxapodiu  zu  erkeonen  isl;  ihr  Tolgl  eine  sdche  von  ge- 
nau der  Form,  welche  die  in  Per.  III  haben.  Das  wären  die  erslen 
beiden  Parüen  der  Strophe,  resp.  Per.  I  und  11  und  Pa.  III 
und  IV. 

Per.  V.  Endlich  kann  zum  Haupttheina  zurückgekeltrt  mi- 
den;  aber  es  darf  nictil  mil  einem  Sprunge  geschehen.  Die  ers^e 
Telrapodie  knüpft  nämlich  dadurch,  dass  sie  springend  ist,  genau 
an  die  Hexapodien  der  zwei  vorhergehenden  Perioden  an;  die 
zweite  isl  diesmal  nicht  fallend,  damit  der  Schluss  des  ganzen  Ge- 
sanges sich  besser  hervorhebe.  Aber  sie  erMt  einen  doppeltai 
Zweck  in  ausgezeichneter  Weise  durch  die  Form  der  ersleo  »ei 
Takle.  Sie  sind  kyklisch,  um  einen  deutliclien  Conlrasl  ni  deo 
gedehnten  Änrangstakten  des  Vorgliedes  eu  bilden:  i_li_  und 
-u  u  I  -^  u  I ,  sich  respondirend ;  zugleich  wird  zum  Haupttboni 
so  übergeleitet,  welches  steh  nur  durch  einen  ruhigeren  ersten  Takt 
unterscheidet: 


I  gegenüber  _  i  i  ^,  >^  i 


Es  isl  aber  zugleich  die  schöne  Abruudung  der  Periode  bewalirt. 
denn  die  Folge:  kyklischer  Daclylus  —  wieder  kyklisdier  Dactjlii.« 
—  Choreus  —  einzelne  Länge  —  bezeiclinel  selir  deuUich  die 
Senkung  zur  Ruhe.  Dann  isl  eine  Dipodie  als  Mittelspiel  eiogele^; 
einerseits,  um  noch  einmal  an  den  Anfang  der  Strophe  anzu- 
knüpfen, wie  denn  jede  ihrer  drei  Abibeilungen  mit  einer  mes» 
dischen  Periode  beginnt,  wodurd)  sowohl  die  Absdioitle  deutüdi 
werden,  als  aucli  der  Zusammenhang  noch  besser  gewahn  isl. 
während  in  Per.  II  das  Mittelspiel  noch  nolhwendiger ,  abtr  aus 
ganz  anderen  Gründen  war;  dann  aber  slehl  hier  das  Mitt«lspid 
um  die  Periode  als  eine  mannigfaltigere  gegeo  die  folgende  ab- 
zuheben. 

Per.  VI.  Nun  endlich  konnle  das  Thema  in  reinster  Fonn 
wieder  zur  Herrschaft  kommen,  das  Ganze  zur  höcbslea  Befriedi- 
gung abrundend. 

Das  nun  ist  antike  chorische  Composilion,  der  grössten  Ueista 
würdig!  Da  ist  keine  einzige  Note  unnütz,  jeder  Vers,  jeder  Salt, 
jeder  Takt  in  dem  scliönsten  rhythmischen  Coonexe.  Mögen  die 
Leser  damit  die  Einihcilung  Rosabachs,  S.  224  sq.  ver^eicheo,  wo 
ein  so  bunles  Gemisch  von  allen  mdgliclien  Satzarten  enigegenliiii. 
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dass  man  nirgend  Sinn  und  Zweck  findet  Die  Penlapodio,  in  den 
echten  logaödischen  GI)or)iedern  des  Sophokles  ein  Fremdling  und 
nur  äusserst  seilen  in  ganz  bestimmter  Weise  angewandt,  spielt 
dort  eine  Hauptrolle,  eben  so  in  den  Abiheilungen,  die  man  hie 
und  da  bei  Schülern  Weslphals  u.  s.  w.  findeU  Wir  denken,  dqss 
weder  von  philologischer,  noch  von  musikalischer  Seite  der  ge- 
ringste Einwand  gegen  unsere  Abtheilung  wird  erhoben  werden 
können.  * 

3.    Das  erste  Standlied  im  Ajax  (V.  596—645). 

Betrachtet  man  den  Inhalt  des  ersten  Strophenpaares,  wo  der 
Chor  bald  die  gegenwärtige  Lage  ins  Auge  fasst,  bald  einen  Blick 
in  die  Zukunft  wirft,  dann  aber  besonders  die  einzelnen  Ereignisse 
der  Vergangenheit  schildert,  während  er  im  zweiten  Strophenpaarc 
gänzlich  sich  der  Betrachtung  des  gegenwärtigen  Zuslandes  hingibt 
and  die  Folgen  daraus  erwägt:  so  muss  man  von  vornherein  er- 
warten, im  letzteren  die  grössere  Stammperiode  zu  finden.  Und 
dies  ist  in  der  Thal  das  Verhältniss. 

Str.  a.  Per.  1,  ein  langer  Vers  aus  drei  Tetrapodien,  da 
der  Chor  in  ihm  schildert,  was  sein  Herz  bewegt:  das  Bild  der 
Heimat  und  der  wahnsinnige  Ajax,  dem  er  durch  die  heiligsten 
Bande  verbunden  ist,  schweben  ihm  vor.  —  Per.  II.  Erweiterung 
zur  Ilexapodie  und  Rückkehr  zum  Thema  durch  ein  Nachispiel.  — 
Per.  in.  Ein  ganz  merkwürdiger,  eflectvoller,  aber  scheinbar 
schlecht  motivirter  Contrast  duiyh  zwei  ausserdem  sehr  hervor- 
stechend gebaute  Tripodicn.  lieber  den  schönen  rhetorischen  Sinn 
der  Bauart  dieser  Verse  ist  S.  122  gesprochen  worden;  aber  auch 
das  rhythmische  Räthsel  löst  sich  durch  die  folgende  Strophe.  — 
Per.  IV.  Ein  aus  Tetrapodien  gekuppelter  Vers  knüpft  sehr  schön 
an  die  erste  Periode  wieder  an  und  schliesst  die  Strophe  in  bester 
Weise  ab.  Wir  wissen  bereits,  dass  es  nicht  gut  durch  einen 
Vers  wie  den  von  Per.  I  hätte  geschehen  können. 

Str.  ß^.  Die  heftigen  Gefühle  des  Chors  konnten  schöner 
durch  Tripodien,  als  durch  Tetrapodien  bezeichnet  werden.  Un- 
vermittelt aber  ist  die  grossartige  Periode  nicht:  sie  ist  vielmehr 
durch  jene  hervorstechende  dritte  Periode  von  Str.  a  vortrefflich 
vorbereitet  Aber  so  unruhig,  mit  Tripodien  durfte  das  Ganze 
nicht  enden.  Es  ist  aber  wieder  ein  Abschluss  gefunden,  wie  er 
schöner  und  für  die  Strophe  und   den  ganzen  Gesang  passender 

Schmidt,  Compositionslebre.  2S 


434  §  ^^-     Gesänge  im  rein  chorischen  Typus. 

gar  nicht  gedacht  werden  Könnte.  Hätte  Sophokles  einen  aus  zwei 
Tetrapodien  gekuppelten  Vers  gewählt,  so  wäre  die  Einheit  der 
Strophe  zerrissen,  da  eine  kleine  tetrapodische  Periode  unmöglich 
eine  grosse  aus  lauter  dreitaktigen  Sätzen  bestehende  befnedigeod 
abschliessen  kann.  Noch  verkehrter  wäre  zu  einer  so  reinen 
Periode  eine  einzelne  Tetrapodie  als  Nachspiel  gewesen.  Eine 
Hexapodie  aber,  und  zwar  eine  solche,  die  in  ihren  drei  ersten 
Takten  vollkommen  mit  den  voraufgehenden  Tripodien  stimmte, 
konnte  diesen  Zweck  leicht  erfüllen.  Man  vergleiche  nur  die  beiden 
letzten  Verse: 

_  >  I  -^  ^  I  —  w  II 

—  >I-v>^I-.v^I_v^Ii__I__aI1  . 

So  ist  also  diese  Hexapodie  eine  unverkennbare  Erweiterung 
dur  Tripodibn^  trotz  ihres  rein  dipodischen  Baues,  dessen  sie  be- 
durfte,  um  an  die  erste  Strophe  anzuknüpfen  und  zu  gleicher  Zeil 
gut  abzuschliessen.  Die  Hexapodie  ist  femer  umfangreich  genug, 
um  in  deutlicher  Weise  abzuschliessen,  und  sie  kann  fallend  ge- 
baut sein  und  dennoch  in  allen  drei  ersten  Takten  jene  Tripodien 
wiedergeben  9  was  bei  einer  Tetrapodie  unmöglich  gewesen  wäre. 

Wir  fanden  §  36,  11,  n,  e,  dass  alle  sechstaktigen  Nach- 
spiele, welche  bei  Aeschylus  Perioden  aus  lauter  Tetrapodieii  be- 
schlossen, Synkope  im  zweiten  Takt  hatten,  wolur  der  Grund  leicht 
ersichtlich  war;  und  es  konnte  liinzugefugt  werden,  dass  öksa 
Bau  auch  bei  Sophokles  der  gewöhnliche  sei  Vgl.  Aj.  V,  Per.  2. 
—  El.  IV,  ß,  Per.  2.  —  0.  R.  VI,  ß.  Per.  3.  —  0.  t  VDL  - 
Ant.  U,  a.  Per.  3.  —  ffl,  ß,  Per.  3.  —  V,  y-  —  VI,  o.  Per.  3.  - 
während  nur  El.  II,  Per.  4.  —  0.  R.  I,  y.  Per.  2.  —  U,  «, 
Per.  3.  —  A«t.  V,  ß.  Per.  2.  —  Phil.  B,  Per.  1  die  hexapodi- 
sehen  Nachspiele  durch  ihre  gewöhnliche  Form  zeigen,  wie  die 
Kunst  in  ilirem  Fortsdiritte  immer  mehr  sich  von  der  urspräng- 
lichen  Basis  entfernt.  Bass  aber  in  unserem  Falle  jene  „absetzende** 
Hexapodie  ganz  unverwendbar  gewesen  wäre,  wird  jeder  aufmerk- 
same Leser  sogleich  erkennen.  So  darf  man  denn  auch  in  schein* 
bar  so  unbedeutenden  Sadien  nicht  an  Zufall  denken. 

4.    Die  Parodos,  Trach.,  V.  94-^140. 

Eine  gemessene,  wohl  abgerundete  dorische  Strophe  (a); 
dünn  eine  solche,  mit  scharfen  Conti^slen  (ß'};  dann  eine  Epodos, 
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w<4che  die  Melodie  befriedigend  abscbliesst  —  Wir  wollen  in 
diesem  Gesänge  nicht  die  Composiüon  im  Zusammenhange  schildern, 
sondern  einmal  eine  Probe  geben,  wie  das  in  den  vorhergehenden 
Paragraphen  Dargeslellte,  im  Einzelnen  beachtet,  die  ganze  Com- 
posiüon in  ihren  Eigenthämlichkeiten  erklären  kann,  so  dass  die 
Gesetzlichkeit  in  Allem  offenbar  wird. 

Str.  a .  Eine  mannigfaltige  Periode  beginnt,  eine  aus  Gliedern 
gleicher  Ausdehnung  schliesst  nach  §  36,  3.. —  Die  Anfangsperiode 
stark  antithetisch,  die  Schlussperiode  eine  dreigliedrige  mesodische 
(die  eine  Art  Erweiterung  der  stichischen  ist,  während  die  fönf- 
gliedrige  mesodische  naturlich  scharf  antithetisch  ist);  §  86,  2; 
§  37,  3,  hinter  4).  —  In  jener  herrschen  tripodische  Sätze,  in 
dieser  dipodische:  §  37,  3,  1).  —  Das  Vorspiel  enthält  das  Haupt- 
thema, und  zwar  scharf  gegliedert:  §  36,  10.  —  Das  Mittelspiel 
der  ersten  Periode  bringt  diese  in  nahe  Beziehung  mit  der  folgen- 
den: dies  ist  besonders  §  38,  2  besprochen,  doch  auch  an  ver- 
schiedenen anderen  Stellen  erwähnt  —  Die  hypermetrische  Reihe, 
V.  7,  steht  wie  Istbm.  V,  Str.,  V.  9  als  Abschluss  der  ganzen 
Strophen,  ein  nicht  seltenes  Yechältniss. 

Str.  ß'.  Diese  Strophe  ist  die  lebendigere,  stark  contrasti- 
rende.  Dass  die  Tripodieo  in  den  dorischen  Strophen  der  leben- 
digste Satz  seien ,  und  daher  z.  B.  nicht  gern  die  Perikopen  bei 
Pindar  schliessen,  darauf  ist  verschiedentlich  liingedeutel  worden, 
z.B.  §  37,  6,  I;  §  37,  3,  3).  —  Dass  in  Versen,  welche  aus 
drei  Telrapodien  bestehen  (wie  hier  in  Per.  II)  sehr  grosse  Beweg- 
lichkeit herrscht,  ist  §  36,  4  erwähnt  worden.  —  Wie  ausgezeichnet 
scitön  das  Verhältniss  der  Sätze  des  zweiten  Verses  in  Per.  II  zu 
denen  des  ersten  Verses  ihrer  metrischen  Gestalt  nach  sei,  wird 
der  Leser  aus  §  18 — 19  ersehen  können. 

Die  Epodos  beginnt  mit  einer  repetirt  stichlschen  Periode  aus 
„losen"  Tetrapodien,  weiche,  wie  §  36,  4  angibt,  gern  als  „Auf- 
lösung*' jener  gespannten,  aus  drei  Tetrapodien  bestehenden  Verse 
besteben.  Hexapodien  bilden  den  Schluss  des  ganzen  Gesanges, 
ein  ganz  geeigneter  Abschluss,  wie  aus  derselben  so  eben  citirlen 
Stelle  zu  erkennen  ist. 

5.    Die  Parodos,  0.  R.,  V.  151—215. 

Str.  a.     Feierliches  dactylisches  Mass;  die  erste  Periode  aus 
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den  lebhafteren  Tripodien  und  aus  Tetrapodien;  die  zweite  aus  den 
gut  abschliessenden  Tetrapodien,  wie  gewöhnlich. 

Str.  ß'.  Wieder  bringt  die  zweite  Strophe  vermöge  des  ver- 
schiedenen Taktmasscs  der  beiden  Perioden  die  Conlraste  und  zu 
gleicher  Zeit  die  Uebergänge.  Denn  während  ihre  erste  Periode 
bereits  auf  das  Thema  der  Schlussstrophe  vorbereitet,  kehrt  die 
zweite  noch  einmal  zu  dem  der  erst^  Strophe  zurück,  die  beiden 
Satzarten  von  jener  zu  einer  grossen  Periode  von  höchster  Voll- 
endung vereinend.  —  Per.  I,  mit  einem  Tallenden  Salze,  der  sonsl 
wahrscheinlich  aus  kyklischen  Choreen  besteht,  ist  so  vortrefnich 
zur  folgenden  dactylischen  Periode  übergeleitet  Die  letzlere  wird 
schon  von  der  Mitte  an  dorisch,  um  durch  diesen  lebballeren  Gang 
zu  den  Choreen  der  Schlussstrophe  vorzubereiten. 

Sir.  y'.  Die  erste  Periode^  aus  Tetrapodien  und  Hexapodien 
gemischt,  und  von  palinodisch -antithetischem  Baue,  musste,  wie 
wir  wissen,  den  Anfang  machen.  Sie  ist,  wie  alle  grossen  Perio- 
den des  Sophokles  und  Aeschylus,  musterhaft  gebaut.  Der  letzte 
Vers 9  dem  ersten  respondirend,  ist  fallend,  und  schliesst  so  die 
Periode  gut  ab.  Aber  nun  durfte  das  Verhältniss  ia  den  beiden 
Mittelversen,  die  sich  ebenfalls  entsprechen,  nicht  ähnlich  sein, 
sollte  nicht  diese  Gleichförmigkeit  den  wesentlich  antithetischen  Bau 
der  Periode  vermischen.  Schliesst  nämlich  eine  solche  Periode 
beide  Male  am  Ende  einer  Gruppe  fallend,  so  entsteht  eher  der 
Eindruck  einer  rein  palinodischen  Periode.  Daher  beginnt  hier 
die  mittlere  Partie  fallend  und  schliesst  pochend  (repetirt),  also  in 
einer  Weise,  dass  die  Aufmerksamkeit  noch  auf  das  Folgende  ge- 
spannt bleiben  muss.  Und  so  und  ähnlich  ist  fast  immer  die  Er« 
scheinung  zu  beurlheilen,  wenn  den  Sätzen  mit  grösserer  Tendenz 
zum  Abschlüsse  diejenigen  mit  geringerer  folgen.  Ich  habe  schon 
hie  und  da  auf  die  Absicht,  welche  in  solchen  Fällen  immer  nach- 
weisbar ist,  hingedeutet.  In  §  18  sq.  freilich  konnte  Iiierauf  nicht 
näher  eingegangen  werden:  wenig  mehr  als  die  rein  äusseren  Vor- 
kommnisse konnten  dort  verzeichnet  werden,  um  vorerst  diejenigen 
von  der  grossen  Consequenz  in  der  griechischen  Composition  zu 
überzeugen,  welche  zu  sehr  gewöhnt  sind,  einzig  solchen  Aeusser* 
lichkeilen  Gewicht  und  Beweiskraft  zuzuschreiben.  —  Dass  Per.  11 
ein  richtiger  und  vollkommen  genügender  Schluss  der  Strophe  und 
dos  ganzen  Gesanges  ist,  ist  §  36,  6,  I  besprochen;  doch  endete 
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eine  repetirle  Periode  trotzdem  etwas  zu  gleichförmig,  so  dass  die  als 
Nachspiel  folgende  Hexapodie  ilir  vollkommenes  Licht*  erhält;  vgl. 
§  36,  11,  n.  lieber  die  Natur  der  scheinbar  fallenden  ersten 
Tetrapodie  im  Anfangsvers  der  Periode  ist  §  19,  3  gesprochen 
worden.  Dass  dieses  Yerhältniss  hier  gerade  im  ersten  Verse  der 
Periode  stattfindet,  zeugt  um  so  mehr  für  die  dort  erwähnte  musi- 
kalische Geltung;  auch  der  zweite  Satz  des  Verses  wird  gegen  das 
Ende  steigende  Töne  haben.  Erst  die  Hexapodie  ist  entschieden 
fallend  und  hat  nie  eine  andere  Geltung. 

6.  Während  die  genaue  Sonderung  und  eine  eingehende 
Schilderung  der  einzelnen  antiken  Chorlieder  einer  späteren  Zeit 
vorbehalten  bleiben  muss,  in  welcher  ein  wohl  vorbereitetes  Publi- 
kum geneigt  sein  wird,  ein  deutliches  Bild  der  einzelnen  Composi- 
tionen  sich  anzueignen,  wird  nun  die  Besprechung  der  Uebersetzung 
eines  Chors  aus  der  Braut  von  Messina  von  Westphal  (spec.  Metrik, 
S.  XXX  sq.)  den  Zweck  längerer  Analysen  erfüllen.  Man  wird  an 
diesem  Beispiele  leicht  erkennen,  wie  die  antiken  Dichter  nicht 
componhlen;  eine  Erkenntniss,  welche  man  sich  schwer  anagnet, 
da  alles  Antike  ja  so  lichtvoll,  klar  und  schön  ist,  nirgends  ein 
bewusstloses  Spiel  mit  den  Formen  getrieben  wird.  Ich  bin  weit 
davon  entfernt,  auch  dieser  Leistung  Westphals  ihre  Verdienste  ab- 
zusprechen; dass  sie  aber  als  Musler  Aeschylefschen  Stiles  hinge- 
steDt  ist  und  doch  allen  Gesetzen  der  antiken  Compositionslehre 
trotzt,  ist  gewiss  ein  überzeugender  Beweis  dafür,  dass  auch  West- 
phal zu  keiner  Ahnung  von  antiker  Composition  vorgedrungen  ist. 
Bleiben  doch  seine  Leistungen  trotzdem  gross  genug,  ja  müssen 
für  immer  als  ganz  ausserordentliche  gellen,  eine  Wahrheit,  der 
niemand  sich  wird  verschliessen  können.  Ich  lasse  die  Anapästen 
und  die  Gegenstrophen  fort 


•     -i 
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Sir.  OL. 

'Em  icocacjv  |jiv  oSdv  aorsa  ^aräv 

icoXüS'piijTwf  T    oXoXuyaf, 
SoX6pLii]Tic  yap  £ic'  ouSoioiv  ^f^ei 
5  ßocpu  }c6?tcouaa  ^pav  £XXo^ev  £XXav. 


Str.  ß'. 

'^Oxav  pQpoc  |Aiv  ox^^oav  ßopeCaic 
>e6X|jLi)x6T6^,  9uXXaSo^ 
xaTOcppeotiaa^  iv  iQ(iaxov  Ku>eXoi( 
pioXejaiv  S5ou  SqpLOv  y^ovre^, 
5  tL  Täv5e  5eivov  {jiiiv  t)  icoxoitviov; 
t65'  octcjvfoic  vdfJLOic  ixotpoKpavTOV  ßpOTO(<, 
&ei  5i  ^epeiv  £x6vt'  olvac  X^icaSvov  avayxot^. 


Str.  y'. 


Zeu^  euT*  av  |jLeXa|Jiirr^poiai  vuxryjps^^  tov  al^^a 
i7xaXu\]ry)  v^eaatv^  9X070^  TceSaopou 
u^o^ev  ßaXov  xpaxo^, 

Tcavto^  "im  ßpoTou  Yvciaexau  &ei|iaTou|ievov  x^ 
5  5a^ovo(  uvj>i|u5ovT0C  JDQtufJiov  opxav, 
OC  Xgcx^]  vipiet  ßpoxfiv. 


Str.  a. 


v^    v>  ' 

I      __       __        V<^         Su/      1 

^     s  /     ^•/    1 

—  7^    11 

v-*    v>» 

; V-»    vy  1 

vy    vy|l_  . 

y^    \j  \ 

:  —  — .   vy    v^  1 
_i_  -_   vy    v>  1 

X   H 

—  -1—  \^    \^  \     

....  _..   vy    v>  1      

-fy    II 

XII 
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I 
wl 


Str.  p'. 


v> 


l_ 


II-  wl-,   wl 


-  v>l_    aI 


1- 


All 
All 

aH 


I-  aU 


L_     l_  w  l_    All 
■wv^l     L-     I--    aH 


I.   4n 
4^ 


HL 


Str.  y'. 


- 

! 1 vyl vyl  —    *^l      1 H —  v-»l  —   vyl 

vy 

1     L_-     l__vyl     L—ll—v^l—  wl__wl—   aU 

vy 

1 w   1  —    vy  1  —      A  II 

V-» 

1     l—     1—  wl     1--    l_wl     L-.    11—  wl_wl 

CA 

(dl—   Cdl—   ul     1 I—   aII 

vy 

1 V-»  1 w  1 aII 

wl wl wl All 


—  wl—  wl—  wl  —  All 


Wunderbar  ist  es  nun,  dass  die  ganze  Composition,  von  An- 
fang Ins  zu  Ende,  ein  modernes  GefQhl  vollkommen  befriedigt,  und 
dass  sie  doch  für  den  griechischen  Componisten  der  classischen 
Zeit  eine  reine  Unmöglichkeit  gewesen  wäre.  Da  nun  der  (alent- 
volle  Verfasser  —  denn  als  solcher  offenbart  er  sich  trotz  der 
zahHosen  rhythmischen  Versehen  —  das  Gedicht  als  ein  Musler 
spedell  des  Aeschyleischen  Stiles  hingestellt  hat,  so  wird  zu  zeigen 
sein,  dass  sie  mit  der  Art  gerade  dieses  Dichters  gar  nichts  zu 
Ihun  hat;  und  hieraus  wird  man  zugleich  leicht  erkennen,  dass  die 
Gomposition  überhaupt  nicht  als  eine  den  antiken  Ansprächen  irgend 
genögende  gelten  könne. 

Richtig  ist  die  rhythmische  Idee  des  Ganzen,  dass  nämlich  eine 
lehbaRe  jonische  Strophe  beginnt  und  zwei  choreische  Strophen 
als  eigentlicher  Stamm  des  Gedichtes  folgen.  Verfchll  ist  aber  so- 
gleich im  höchsten  Grade,  dass  in  beiden  Abtheilungen  des  Ge- 
dichtes, der  jonischen  wie  der  choreisclien  Partie,  kein  einheitliches 


d 
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Thema  zu  erkennen  ist.  Das3  in  S(r.  a  ein  heilloser  Daalismus 
herrsche,  da  gerade  so  viele  Dipodien,  wie  Tripodien  Torhanden 
sind,  obendrein  von  jeder  Art  zwei  conslituirende  Glieder  und  ein 
nicht  in  die  Periodologie  gehörendes  (resp.  Mittelspiel  und  Nach- 
spiel) wird  man  auf  den  ersten  Blick  erkennen.  Damit  vergleiche 
man  die  jonischen  Partien  des  Aeschylus;  in  ihnen  herrscht  immer 
nur  ein  Thema  (fast  nur  die  Dipodie),  während  ein  anderes  nar 
als  Antithese,  die  Einförmigkeit  aufzuheben,  hinzutritt,  nie  aber  in 
den  Complexen  annähernd  gleich  häufig  vorkommt:  Ag.  n,  y.  — 
m,  a.  y.  —  Cho.  IB.  ß.  —  Suppl.  IX,  ou  ß.  7.  —  Sept  VI.  a. 
—  Fers.  I,  o.  ß.,  Ep.  y.  —  IV,  ß.  —  V.  —  Prom.  II,  a.  — 
In  Str.  ß  lierrscht  nun  allerdings  die  choreische  Tetrapodie,  fra- 
lich  nur  der  Ausdehnung  nach,  denn  als  Thema  gibt  sie  sich  nicht 
zu  erkennen,  da  sie,  wie  es  im  tragischen  Chorliede  durchaus 
nothwendig  ist,  in  keiner  bestimmten  Hauptform  ausgeprägt  ist,  zu 
der  die  Nebenformen  in  einem  rationellen,  effectvollen  und  leicht 
erkennbaren  Verhältnisse  .ständen.  —  Dass  dagegen  in  Str.  y  die 
llexapodie  herrsche,  muss  .:ian  aus  den  ganz  beDsonders  hervor- 
ragenden Formen  derselben  sogleich  erkennen.  —  Nun  versteht 
sich  von  selbst,  dass  kein  musikalischer  Sinn  in  solchen  Gombina- 
tionen  wohnen  könnte.  Denn  was  hiesse  es,  von  einer  in  sich 
zwiqspättigen  Weise  zu  einer  eben  so  zerrissenen  übei^ehen? 

Betrachten  wir  nun  die  einzelnen  Strophen! 

Str.  oc  genügt  den  Regeln  der  Eurhytlimie;  ja  selbst  mit  deo 
Hauptprincipieu  der  Gomposiüonslehre  sclieint  sie  nicht  in  Wider- 
Spruch  zu  stehen,  wenn  man  die  Strophe  für  sich  betrachtet,  wo 
die  erwähnte  Zwiespältigkeit  gestaltet  ist  —  freilich  unter  Dm- 
standen,  die  hier  nicht  zutrelTen.  Doch,  davon  abgesehen,  so  vtf- 
stösst  sie  dennoch  gegen  gewisse  feinere  Gesetze,  welche  noch 
nicht  crwälmt  werden  durften,  um  die  Leser  nicht  durch  ein  zu 
specielles  Detail  zu  ermüden  und  vom  Studium  der  Kunstformen 
abzuschrecken.  Je  nach  dem  Taktmass  herrschen  nämlich  im  Bau 
der  Perioden  noch  allerlei  Nebengesetze,  wie  denn  z.  B.  die  dori- 
schen Perioden  bei  Pindar  ein  ganz  anderes  Gcfiräge  tragen,  als 
die  choreischen  bei  Aeschyhis.  Vergleiciit  man  nun  die  oben 
cilirten  jonischen  Strophen  des  Aeschylus  und  dazu  die  bei  Sopho- 
kles, Aristophancs  und  Euripidcs  vorkonnnenden,  so  wird  man 
finden,  dass  nirgend  ein  Mittelspiel  vorkommt,  welches  mit  einem 


§  38.     Gesänge  im  rein  chorischen  Typus.  441 

Satze  gleicher,  ja  auch  ungleicher  Ausdehnung  zu  Einem  Verso 
verbunden  wäre.    Hit  andern  Worten:  der  Pausensalz  a,  b-  a  oder 

a  •  b,  a  ist  bei  Jonici  nicht  zulässig;  hier  muss  durchaus  a^b  •  a 

interpungirt  sein.  Ich  muss  mir  die  Deducirung  solcher  Einzel- 
heiten, deren  Kenntniss  für  das  Yerständniss  der  Compositionen 
nicht  so  dringend  nothwendig  ist,  iur  eine*  spätere  Zeit  vorbehalten. 
Trotzdem  aber  die  Leser  einverstanden  sein  werden,  dass  in  einem 
antiken  Mustergedichte  solche  Verstösse  gegen  die  allgemeine  Praxis 
der  Alten  (die  immer  ihren  musikalischen  Sinn  hal)  nicht  zulässig 
craclitel  werden  können,  wollen  wir  doch  Strophe  a,  als  nicht  allzu 
schroflT  der  antiken  Art  gegenübertretend,  anerkennen. 

Str.  ß.  Wir  sehen  die  vollkommenste  Periodologie  durchge- 
führt, so  dass  nach  unserer  Eurhythmie  allein  nicht  der  geringste 
Fehler  in  der  Strophe  nachweisbar  wäre.  Dann  scheint,  sieht  man 
nur  die  Zahlenfiguren  an,  auch  die  einheitliche  Gomposition  der 
Strophe  gewahrt.  Die  Tetrapodien  nämlich  treten  zuerst  in  einer 
kleineren  Periode  auf;  es  folgt  eine  Periode  aus  Hexapodien,  die 
eine  passende  Antithese  bilden  könnte;  und  es  schliessl  eine  solche, 
welche  als  eine  Vollendung  der  ersten  aufgefasst  werden  könnte, 
und  von  der  man  deshalb  erwarten  müsste,  dass  sie  einen  treff- 
lichen Abschluss  der  Strophe  bildete.  —  Und  doch  ist  ein  ver- 
kehrterer Bau  der  Strophe  und  eine  grössere  Verwilderung  der 
Formen  kaum  denkbar.  Ein  solcher  Versuch  enthält  die  Wamimg, 
sich  vor  dem  Glauben  zu  hüten,  als  habe  man  das  Wesen  der 
antiken  Schöpfungen  begriffen,  wenn  man  mit  den  metrischen 
Schemen  und  den  rhythmischen  Responsionsbogen  Bescheid  weiss. 
Jene  Theorien  sind  nur  die  Formenlehre,  weiter  nichts;  die  Syntax 
der  metrischen  Wissenschaft  aber  lehrt  auch  die  Formen  der  Sätze 
und  Verse  nach  ihrem  Connexe  in  den  Compositionen  zu  würdigen. 
Hierzu  suche  ich  meine  Leser  anzuleiten,  die  sogleiph  die  Fehler 
der  vorliegenden  Strophe  richtig  zu  schätzen  wissen  werden.  Gehen 
wir  zum  Einzelnen  über! 

V.  1,  in  welchem  zwei  wuchtige  Anfangstakte  genau  zwei 
wuchtigen  Endtakten  entsprechen,  während  die  Takte  3  —  4  den 
Takten  5—6  parallel  laufen,  hal  einen  unschönen  und  unciassischen 
Bau;  denn  es  entsteht  durch  ihn,  wegen  der  gleichen  Ausdehnung 
seiner  vier  Partien,  entschieden  der  Eindruck  einer  antithetischen 


] 
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Periode,   mit  einem  ganz  besonderen  Nachdruck  am  Aofang  und 
Ende: 


^  i  L_  I  L— I  —  ^  I U_  IL  w  I  _  v^  I  L_  I  _  aI! 


Nach  einem  solchea,  aus  zwei  der  Ausdehnung  nach  gleicheo 
Sdlzen  gekuppeilen  Verse  wird  man  sich  in  der  gesamroten  classi- 
sehen  Literatur  vergebens  umblicken.    Wir  finden  Cho.  I,  a,  5  mit 

K^  i  1-.  1 1—  I  _  vy  I L-.  II 
beginnend,  aber  mit  einem  repetirten  Salze  schliesseod: 

^:i_lu-l-_  wli_-H-.  v>l— wl—  v^I_aII 

V.  7  in  derselben  Strophe  macht  natörOch  keine  Ausnahme,  da 
jeder  Takt  des  ersten  Satzes  Synkope  hat,  folglich  die  beideh 
ersten  Takte  nicht  im  geringsten  hervorragen: 

>  :l-.Ii— Il_  IL-Öt—  1-^  v-rli— 1_«aII  . 

In  welcher  Weise  Sophokles  „gekuppelt"  habe,  ist  aus  den  folgeii- 
den  Beispielen  zu  ersehen: 

v^  :i_lL_l_-  ^  I    L_,  II--    w  I—   w  I—  w  I_aII    0.   R.  I,  Y,  7. 

>:l-il-i-_v^i_,  wU-^wl^v^l_^!_AB  0.  a  vm,  i 

^•i—JL— l— wl_,  v>ll    i—   I   i—    I_-^I_aII  AnL  IH,  a,  6. 

Nur  für  Westphals  Art  lassen  sich,  aus  dem  angeführten  Grunde, 
keine  Belege  finden. 

Y.  2,  eine  springende  Tetrapodie,  ist  ein  ganz  unpassendes 
Nachspiel  der  Periode,  in  der  schon  vollständiger  Abschiuss  durch 
eine  fallende  Tetrapodie  erreicht  war.  Betrachtet  man  alis  meso- 
dische  Periode,  wie  ich  in  der  Zahlenfigur  gethan,  so  kommt  d)en 
so  wenig  heraus,  und  es  ist  unbegreiflich,  wie  der  voHe  Abschiuss 
im  Mittelspiel  liegen  sollte,  während  das  folgende  respondirende 
Glied  wieder  zur  anfänglichen  Unruhe  zurückkehrte. 

V.  3 — 5,  von  denen  man  nodi  am  ersten  annehmen  köanle, 
dass  sie  eine  mesodische  Periode  bildeten,  sind  eine  ganz  planlose 
und  allen  Schönheitsregeln  widersprechende  ZusammensleUung.  Dass 
auf  eine  absetzende  Hexapodie  eine  zu  gleicher  Zeit  absetzende  und 
fallende  folgt,  ist  von  rhythmischem  Werthe;  die  erste  hätte  auch 
springend  sein  können,  wie  Cho.  I,  Ep.,  V.  1 — 2  zeigt  Aber 
dass  auf  zwei  so  kraftvolle  Hexapodien*  (wir  reden  nicht  von 
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Telrapodieo,  von  denen  wir  bereits  wissen,  dass  in  ihnen  ein  ganz 
anderer  Charakter  wohnt,  §  19)  eine  malle  repelirte  Hexapodie 
als  Abschluss  folge,  das  steht  mit  dem  Gebrauche  der  alten  Com-  . 
ponisten  im  grellsten  Widerspruche.  Bei  Sophokles  finden  wir  nur 
zwei  Partien  ans  mehr  als  zwei  (nämlich  aus  drei)  Hexapodien,  die 
ohne  Unterbrechung  einander  folgen:  Trach.  I,  Ep.,  Per.  n  und 
Trach.  V,  a,  Per.  H.  An  beiden  Stellen  ist  die  Folge  der  Verse, 
die  denen  Westpbals  in  den  Hauptsachen  gleichen,  genau  die  um- 
gekehrte, als  bei  dem  letzteren.  Dass  Aeschylus  eben  so  wenig 
Reibeofoigen  wie  die  Westphals  gewählt  haben  würde,  zeigen 
sämmtliche' Stellen  bei  ihm.  Man  findet  sie  in  folgenden  Strophen: 
Ag.  Vn,  Y.  —  Cho.  I,  Ep.;  ffl,  ?.  *.  —  Eum.  IV,  8.  — 
Suppl.  II,  ß.;  V,  5.  —  Sept.  VU,  ß.  —  Pers.  VU,  e. 

V.  6  beginnt  mit  einer  Variation  der  pochenden  Tetrapodie, 
die  vermöge  der  Synkope  des  ersten  Taktes,  auf  welche  keine  des 
zweiten  folgt,  etwa  eine  „anstossende"  genannt  werden  könnte. 
Sie  hat  etwas  Unebnes,  gleichsam  Holpriges,  das  durch  eine  darauf 
foigendA  Tetrapodie  in  möglichst  gleichmässigem  Gange  und  etwa 
mit  fallendem  Ausgange  gemildert  und  aufgehoben  werden  müssle. 
Vergleichen  wir  die  Beispiele  bei  den  grossen  Tragikern! 

Cho.  I,  Y,  3,  wo  selbst  die  Hexapodie,  bei  der  doch  der 
unebne  Anfang  eher  zu  vergessen  war,  durch  eine  eben 
verlaufende  Tetrapodie  abgeschlossen  ist 

L_  I _  ^ I _  w  I  u.  II—  w  I  __  w  I  L-  I  —  AÜ  Ag.  in,  y,  2. 
(Diese  Stelle  konnte  noch  S.  268  angefahrt  werden,  da 
der  erste  Satz  entschieden  die  Stelle  eines  logaödischen 
vertritt,  wie  die  Composition  des  ganzen  Gesanges 
Ag.  in  zeigt.  Denn  dieser  Gesang  ist  durchweg  logaö- 
disch,  und  wo  choreische  Partien  sind,  da  haben  sie 
logaödische  Anklänge,  wie  Str.  a  und  5;  an  letzterer 
Stelle  erfüllt  die  von  den  Logaöden  entlehnte  Pentapo- 
die  den  Zweck  der  Vermittelung.) 

L-  l-w  v^  l-\>  w  I— ,  wll_  w  I-«.  w  I   L—  l__  aH  Aj.  n,  7. 
i-l^  ^l_  ^l_.  vyO-  >!->.  wl_  v^l-All  Aj.  V,  3.  — 

0.  R.  VI,  a,  8. 

L_l-N^v^»_    ül     L-     ll^v^wl—    wl     L«     I_aII    O.G.I,  01,10. 


vy  . 


444  §  ^8«     Gesänge  im  rein  choriüchen  Typus. 

4.  —  VI,  3.  4. 

^:L-l-^vy|_    v>l      L-      ll_    wl-v>wl     L-     I_aII     0.  cm,  0,3. 

^:l_1|-^  wl_  vyl_  >,II-^  wl_  wl   I—  I_aH  AnLlII,  ß.  4. 
^^:l— l-owl__  >l    i_   B_  wl-^wl_  >l  —  All  Ant  V,  o,  5. 

^  ii-.i_  ^l_  wi  L-  11^  v>i_  wi  i_  i—Aü  Adl  V,  ß.  8. 

Ferner  vergleiche  man  die  Yerhällnisse  in  den  aus  mehr  als 
zwei  Salzen  bestehenden  Versen,  0.  C.  I,  a,  7  und  AnL  I,  a,  2. 
Wenn  nun  in  allen  16  Fällen  bei  Aeschylus  und  Sophokles  das 
vom  musikalischen  Standpunkte  aus  zu  erwartende  Gesetz  bewahrt 
ist,  so  muss  man  es  wohl  flir  ein  Gesetz  halten  und  deshalb  eine 
Versbiidung  wie  bei  Wcstphal  entschieden  als  undassisch  ver- 
werfen. -^  Beiläufig  sei  bemerkt,  dass  durch  den  so  bewiesenen 
musikalischen  Sinn,  der  in  dem  Versanfange  ^ :  l—  I  liegt,  zu^eich 
neue  Beweise  (ür  die  in  §  6,  2 — 5  aufgestellte  Annahme  ge- 
funden sind. 

Auch  der  Schlussvers  der  Strophe  hat  kein  ganz  tadeUoses  Ver- 
hältniss  zum  Ganzen;  doch  ist  es  unnöthig,  auf  Subtililälen  einzu- 
gehen, da  bereits  hinreichend  gezeigt  ist,  wie  die  vorliegende 
Strophe  trotz  der  Periodologie  allen  Regeln  der  rhythmischen  Com- 
position  widerspricht 

Str.  y.  Die  letzte  Strophe  ermangelt  nun  ausserdem  der 
Periodologie,  so  dass  sie  sich  auf  den  ersten  Blick  als  ganz  falsch 
gebaut  zu  erkennen  gibt  Doch  auch  hiervon  abgesehen,  ist  ihr 
Bau  im  grossen  Ganzen  durchaus  verfehlt;  zweimat  werden  die 
Verse  successive  kleiner,  indem  ihre  Taktzahl  so  fallt:  10,  8,  4; 
10,  6,  4:  ein  allmäliges  Herabsinken,  das  namentlich  in  solcher 
Wiederholung  nirgends  vorkommt,  auch  sicher  dem  griechischen 
Ohre  eine  unerträgliche  Folge  gewesen  wäre.  Denn  ganz  anders 
ist  das  Verhältniss,  wo  kleine  Verse  in  den  Perioden  zu  grossen 
anschwellen  und  diese  wieder  ebenso  herabsinken,  wie  in  der 
grossen  Periode  0.  C.  I;  hier  wurde  gerade  die  schönste 
Symmetrie  offenbar.  Eben  so  abweichend  ist  das  Veiiiältniss,  wo 
die  ganze  Strophe  eine  einzige  palinodische  Periode  bildet,  wie 
Cho.  IV,  OL 

Bedenkt  man  nun,  dass  Weslphal  sämmlliche  Verse  seiner 
dritten   Strophe   bei    Aeschylus,   Ag.  I,   ß  und  y   vorfand    (denn 
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V.  5 — ^6  bei  ihm  könnte  auch  als  Ein  Vers  geschrieben  werden), 
während  nur  Y.  2  etwas  verändert  ist  aus  Ag.  I,  ß,  3;  dann  muss 
man  billig  erstaunen,  wie  es  möglich  ist,  aus  so  correcten,  ja 
cffVclvollen  und  schönen  Versen  eine  völlig  ungeniessbare  Strophe 
zu  bauen.  Man  glaubt  in  der  That  von  Takt  zu  Takt  Aeschylus' 
selbst  zu  vernehmen;  aber  das  Ganze  ist  doch  nichts  als  ein  Holm 
auf  den  grossen  Componisten,  vollkommen  den  Quodlibets  gleich, 
welche  Aristophanes  aus  Aeschyleischen  und  Euripideischen  Versen 
zusammengestöppelt  hat  Wie  verkehrt  z.  B.  die  schöne  rasche 
Hexapodie  angewandt  sei,  werden  die  Leser  sofort  aus  einer  Ver- 
gleicbung  der  drei  Stellen,  wo  sie  bei  Aeschylus  vorkommt,  Ag.  I, 
ß;  ib.  IV,  a;  Cho.  IV,  a  erkennen,  üeberall  ist  sie  mit  Zweck 
und  Absicht  verwandt,  die  freudige  (subjective)  Zuversicht,  oder  das 
eilende  Hinsturzen  (so  Cho.  IV,  a  in  der  Strophe)^  auch  die  drin- 
gende Besorgniss  zu  malen.  Wie  aber  mit  solchen  raschen  chorei- 
schen Dactylen  die  Festigkeit  der  Herrschaft  des  Zeus  gemalt 
werden  könnte,  ist  unbegreiflich.  Man  wird  sich  aber  eben  so 
vergeblich  abmuhen,  überhaupt  einen  schönen  und  sinnreichen 
Connex  unter  den  Sätzen  zu  erkennen,  wie  wir  ihn  am  genauesten 
bei  0.  C.  ni  in  Nr.  2  unseres  Paragraphen  in  der  That  nachge-* 
wiesen  haben.  Und  so  ein  tadelloser,  musikalisch -rhythmischer 
Connex  ist  in  allen  antiken  Chorgesängen,  eben  weil  sie  zugleich 
musikalische  Compositionen  sind,  und  fehlt  in  allen  neueren  Ver- 
suchen, da  sie  nach  selbstgemachten  Schablonen  geschehen. 
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1.  Während  als  gemeinsamer  Charakter  der  echten  Chorliedcr 
der  attischen  Tragödie  aufgestellt  werden  kann,  dass  sie  nicht  nur 
in  Strophen  und  Gegenstrophen  mit  der  strengsten  Periodologie 
zerfallen,  sondern  auch,  dass  eine  einheitliche  Idee  im  Bau  dieser 
Strophen  immer  herrscht,  und  dass  die  ganzen  Gesänge  sich  leicht 
als  einheitlich  und  fest  gegliederte  Compositionen  erkennen  lassen, 
so  herrscht  dagegen  in  der  Anlage  der  kommatischen  und  mono- 
dischen  Gesänge    die    grossarügste   Mannigfaltigkeit.      Wir   fmden 
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solclui  mil  dem  sirengslen  StroplienbauG  und  der  reinsleo  kimsl- 
gi'mSssßn  Entwickelung.  die  sich  durch  nidits  von  den  edilen 
dredem  uriLerscheiden,  als  dass  sie  nicht  von  ganzen  Ch^ii 
jelragea  werden.  Andere  Gesänge  dieser  Arl  weichen  sdton 
eulend  durch  die  freien  Formen  ihrer  Metra  ab,  durch  die 
leidenden  Conlraste  im  Bau  der  Sätze  einer  und  derselbon 
lüde  und  manclie  Eigenlhümlichkeiten ,  die  hie  und  da  bereits 
ahm  sind.  Von  dieser  Art  sind  auch  chorische  Klagelieder,  von 
en  Aj.  U  im  rhythmisclien  CommenLare  des  Leitradens  liun  er- 
erl  ist.  Dann  finden  wir  kommatische  Gesänge,  welche  in  den 
slen  chorischen  Formen,  mit  Slrophea  und  Gegenslrophen, 
:lie  den  tadellosesten  Bau  zeigen,  componirt  sind,  wahrend  sie 
:n  den  Schluss  hin,  stall  zu  ein«m  einigen  Gemälde  abge- 
ossen  zu  werden,  umgeki-lirt  in  die  grössle  Buntheit  und 
nigraitigkeit  sich  verlieren  und  so  die  immer  mehr  hervor- 
henden  individuellen  Gefühle  malen.  Dass  aber  auch  hier  keine 
ä  Willkühr  herrscht,  sondern  dass  die  einander  folgenden  Ab- 
üUe  nicht  ohne  Vermittelung  dastehen,  lässt  sich  von  vomher- 
erwarten.  Wir  werden  einen  Gesang  dieser  Art,  nämlich 
Z.  1,  näher  belrachted.  In  andern  Fällen  bricht  die  scliönsle 
odologie  aus  anfänglich  wie  ordnungslos  erscheinenden  „Ab- 
än"  hervor,  wie  Ag.  V,  worüber  in  der  Eurhyllimte  gehandelt 
[Jnd  endlich  tritt  die  Periodologie  in  anderen  Gesängen  der 
gänzlich  zurück.  Ueber  diese  verschiedenen  Arten  wird  erst 
dritte  Band  der  Kunstrormen  Licht  zu  verljreiten  suchen;  vor- 
g  aber  belügen  wir  uns  damit,  das  Verslandniss  dieser  Com- 
üonen  wenigstens  in  diesem  und  jenem  Punkte  vorbereitet  zu 
in.  lieber  die  Acsciiyleisclien  ScbSprungen,  die  dieser  Gattung 
liören,  wird  ausserdem  Buch  VII — VllI  wichtige  Aulschliisse 
n. 

Im  Allgemeinen  ist  übrigens  aus  unserer  Gestaltung  der  eol- 
chenden  Texte  von  Acschylus  und  Sophokles  schon  die  noih- 
ligste  Kennlniss  zu  gewinnen;  und  ich  darf  wohl  annehmen, 
diese  vorläuDg  genügen  werde,  da  man  doch  bis  dahin  sk^ 
blossen  Angaben  von  Längen  und  Kürzen  be&iedrgt  hat,  über 
he  wir  auch  in  diesen  Schöplungen  einer  frei  und  individuell 
illenden  CompositJon  ausserordentlich  weil  hinausgekommen 
Auch  ist  ein  volles  Verslandniss  hierlTir  erst  dem  mö^icb, 
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der  die  chorische  Composition,  deren  Darsteiluog  die  Hauptaufgabe 
dieses  Bandes  ist,  volikommen  sich  geistig  zu  eigen  gemacht  hat 

2.  Wir  betrachten  nun  die  herrliche  koramatische  Parodos 
im  Oedipus  auf  Koionos.  Ich  wähle  dieses  Lied  aus  keinem  anderen 
Grunde  aus,  als  weil  sein  rhythmisches  Yerständniss  sehr  schwer 
ist;  in  leichteren  Composiüonen  wird  man  sich  ohne  Beiliüire  nun 
rasch  Orientiren  können.  Zugleich  bietet  sich  die  Gelegenheit  dar, 
auf  einige  Einzelheiten  einzugehen,  die  man  eben  so  gut  aus  dem 
concreten  Gebrauche,  wo  der  Sinn»  der  Formen  offenbar  ist,  kennen 
lernt,  als  aus  langen  systematischen  Darstellungen.  Ich  bitte  des- 
lialb,  den  einzelnen  Bemerkungen  die  Bedeutung  längerer  Darstel- 
lungen zu  geben  und  sich  die  Ausspruche  allgemeiner  göltig  zu 
denken. 

Der  Bau  der  ersten  Strophe  ist  unubertrefflicli  schön.  Sie 
bat  eine  rein  dipodiscbe  Gliederung,  wie  sie  besser  auch  in  chori- 
schen Strophen  nicht  durchgeführt  ist;  aber  sie  wird  auch  vom 
ganzen  Chore  vorgetragen.  Sogleich  in  der  zweiten  Strophe  wird 
der  Vortrag  zwischen  einzelne  Sänger  vertheilt,  und  deshalb  diese 
Einheit  der  Gliederung  aufgehoben  und  ausserdem  für  grosse  und 
umfassende  Perioden  eine  Reihe  kleiner  und  weniger  eng  zusammen- 
hängender eingeführt. 

Das  Thema  von  Str.  a  ist  der  zweite  Glykoneus, 

•      _-wl-.^vyl__vy|__All. 

0 

Die  erste  Periode,  eine  Art  Präludium,  beginnt  mit  einer  springen- 
den Tetrapodie,  schliesst  aber  mit  einer  Variation  des  Themas, 

die  zwar  sehr  verwandt  ist,  doch  aber  etwas  Unruhiges  und  Un- 
ebnes in  sich  hat.  Wir  bitten  darüber  §  38,  2  zu  vergleichen. 
Auch  hier,  wie  in  dem  dort  behandelten  chorischen  Gesänge,  steht 
diese  Variation  im  Anfang  des  Verses  (V.  7.  10),  und  die  Stamm- 
forni  schliesst  ab;  und  es  ist  sehr  bezeichnend,  dass  in  unserer 
Strophe  die  erste  Periode  damit  endet,  um  nicht  zu  beruhigend 
abgeschlossen  zu  sein.  In  der  grossen  Periode  nun  besteht  die 
erste  Gruppe  (V.  4 — 6)  aus  springenden  Tetrapodien,  die  ihr  ent- 
sprechende Gegengruppe  (V.  11—13]  aus  ruhig  ablaufenden  Tetra- 
podieo.  Die  mittlere  Gruppe  und  Gegengruppe  wird  durch  einen 
faltenden  ersten  Glykoneus  abgeschlossen,  gerade  wie  die  ganze  in 


n 
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vielfaclier  Bezieliung  ähnliciie  Strophe  0.  C.  III.  a ,  worüber  wieder 
§  38,  2,  wo  die  musikalischeu  Gründe  angegeben  sind,  zu  ver- 
gleichen ist 

Die  Dipodie,  V.  6  und  13,  isl  meisterhad  verwandt,  der  doch 
eintönigen  Reihenfolge  von  lauter  Telrapodien  mehr  Leben  zu  geben. 
Von  allen  Seiten  aus  wird  ihre  Annahme  auf  das  Unwiderlegiichste 
bewiesen.  §  12,  12  ist  dureb  eine  Anzahl  schlagender  Belege  g^ 
zeigt,  welcher  Sinn  der  doppellen  Selzung  eines  Wortes,  am 
Schlüsse  eines  Verses  und  am  Anfang  des  folgenden,  innewohnt. 
Ohne  Ausnahme  findet  dieses  YerhälUiiss  nie  einseitig  in  der  Slroplie 
oder  der  Gegenstrophe,  sondern  stets  in  beiden  zugleich  stall,  so 
dass  es  eine  Albernheil  wäre,  an  Zufall  zu  glauben,  zumal  stets 
bei  dieser,  und  nur  bei  dieser  Constiluirung  sich  tadellose  Perioden 
ergeben  und  es  von  selbst  einleuchtet,  was  es  bedeute,  wenn  ein 
Wort  am  Schluss  des  Verses  mit  langen  und  gewichtigen  Holen 
gesungen  werde,  wenn  man  dann  eine  Pause  macht  und  nun  vox- 
hältnissmässig  haslig  es  im  Anfange  des  nächsten  Verses  wieder- 
holt Von  der  Art  sind  aber  ebenfalls  sämmtliche,  S.  123—124 
aufgezälüten  Beispiele:  immer  hat  jenes  Wort  am  Schlüsse  lange 
Noten  (l.  oder  i^)  und  ganz  dasselbe  am  nächste  Versanfange 
nur  durchaus  eine  geringere  Quantität  Der  Sinn  bei  Ausrufen  der 
Freude  und  des  Schmerzes  isl  ganz  evident;  so  ruft  jeder  gewalüg 
Erregte  so  gut  jetzt,  wie  im  Alterlhume,  obgleidi  nur  dort  die 
Musik  in  höchster  Vollkommenlieit  die  Natur  nachzuahmen  ver- 
stand. Wir  wollen  nun  noch  einmal  jene.  Stellen,  aber  nur  in  den 
Strophen,  nicht  Gegenstrophen,  von  diesem  Gesichtspunkte  aus 
vergleichen.  In  den  Texten  wird  man  die  ganzen  Schemen  finden; 
hier  nur  die  Sätze,  denen  die  Wörter  angehören: 

Aj.  y,  Str.  a,  1.  2:^      ^  v.l|_  v.  Ii_  II.  1«  a8 

''E9p($'  ^pom,  TcepixoipT)^  aveTrcopiav'    lu    la>    Ildtv    IldEv» 

w  nav  EEav  aX^TcXa^xTs,  KuXXavCou;  x^ovoktutugu  •  •  • 
EL  V,  Str.  1.  2: 


^  :  L-Jw  I AJI 


Ig)    7ova{ 


■^"  _ 
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Hier  stall  YOva(  das  ersle  Hai  die  Dehnung  auf  den  Schmerzens- 
nir  (nichl  so  in  der  Gegenslrophe),  doch  ist  auch  die  Hauplsilbe 
von  70VflE{,  da  sie  den  ganzen  Takl  ffilll  (_  a,  wolur  auch  i_  giv 
schrieben  werden  könnle)  gewichtiger  im  ersten  Verse,  als  im 
zweiten. 

Die  andern  zwei  Beispiele  sind  in  unserer  Strophe  selbst,  zu- 
erst Y.  2  und  3  in  6  Tcavrov,  quantitativ  am  Versschlusse 

/iJ.IJ''ll' 

am  Anfange  des  nächsten  Verses  zwar  auch  mit  Länge  in  der 
Silbe  icav — ,  aber  mit  Correption  in  — ^rov,  da  ein  kyklisclier 
Dactyius  zu  bilden  war: 

/:J.i; 

Ganz  dasselbe  VerhäJtniss  findet  bei  TcXaväroc»  V.  6  und  7  statt. 

Schon  in  der  Enrhythmie  ist,  S.  291,  in  einer  Anmerkung 
darauf  hingedeutet  worden,  wie  gern  die  (nicht  als  Hitlelspiel  u.  s.  w. 
verwandte)  Dipodie  das  Erstaunen  bezeichne;  und  es  lionnte  liinzu- 
gefügt  werden,  die  ganz  analogen  Regungen:  Entsetzen  und  Un- 
willen. Man  vergleiche  die  Stelle,  Suppl.  IV,  y.  Unsere  und  jene 
Steile  siod  die  beiden  einzigen  bei  den  grossen  Tragikern,  wo  die 
Dipodie  im  % -Takte  als  respondirendes  Glied  auftritt.  Ist  es  nun 
nicht  schlagend,  dass  sie  an  beiden  Stellen  demselben  Zwecke 
dient? 

Aber  im  grossen  Ganzen  der  Composition  ist  hier  der  Dipodie 
noch  eine  besondere  Rolle  zugefallen.  Sie  schliesst  die  erste 
Gruppe  der  grossen  Periode  so,  dass  sie  vermöge  ihrer  schein- 
baren Nichtabgoschlossenheil  (über  die  anderswo  gesprochen  ist) 
auf  die  folgende  Hauptgruppe  spannend  vorbereitet;  diejenige  aber 
am  Schluss  der  ganzen  Periode  erscheint  nicht  mehr  auflallig,  da 
sie  nur  ein  Gegenbild  ist.  Ganz  ähnlich  nun  ist  die  Verwendung 
der  Dipodie  Eum.  FV,  "f.  Sie  schliesst  die  erste  Periode,  ein  herr- 
licher Contrast  zu  der  folgenden  feierlichen  dactylischen  Periode; 
und  hinter  jener  tritt  sie  als  Mittelspiel  einer  kleinen  Periode  wieder 
auf.  Responsion  freilich  konnte  hier  nicht  stattfinden,  da  die 
Strophe  deutlich  in  drei  Perioden  zu  gliedern  war,  doch  aber  ver- 
miUell  auch  jene  Dipodie  der  dritten  Periode  vortrefflich;  man  ver- 
gleiche den  Commentar,  Eurh.,   S.  262 — 263.     Noch  in  einem 

Schnidt,  Oompositiousleiire.  29 
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wichtigen  Punkte  stimmt  die  Verwendung  der  zweimal  stellenden 
Dipodie  in  Enm.  IV,  y  mit  unserer  Stelle.  Sic  tritt  nämlich  das 
erste  Mal  neben  rein  choreischen  Tetrapodien  auf,  wo  sie  als  ein 
ganz  aussergewohnlicher  Salz  im  höchsten  Grade  aufTallen  musste. 
Das  zweite  Mal  aber  sieht  sie  neben  Logaöden,  wo  sie  nicht  un- 
gewöhnlich war  und  folglich  die  Unebenheil  ausglicli.  —  In  dieser 
Weise  erhält  die  einmal  getroffene  richtige  EinUieilung  von  allen 
Seiten  aus  Licht  und  verbreitet  auch  ihrerseits  wieder  Lidit 
allerorts. 

Nun  ist  noch  ins  Auge  zu  fassen,  wie  die  grosse  Periode, 
gegen  den  Schluss  hin  lebendiger  werdend,  trelUich  zu  der  un- 
ruhigeren zweiten  Strophe  vorbereitet  und  somit  dem  Cbankler 
eines  Kommos  entspricht,  der  nicht  beruhigend  abgeschlossen  sein 
darf,  sondern  vielmehr  mit  scharfen  und  grellen  Tönen,  die  nur 
noüidijrnjgen  Abschluss  haben,  endeL  Dasselbe  ^ilt  vom  Hhytbm. 
—  Die  beiden  Vordergruppen  nämlich,  V.  4-^6  und  V.  7 — 8 
haben  einsilbigen  Auftakt,  ja  die  zweite  schliesst  sogar  mit  sinken- 
den Takten  (Y.  8).  Wunderbar  präcise  entspriciit  nun  jedem  Verse 
mit  einsilbigem  Auftakte  in  den  Vordergruppen  ein  solcher  mit 
zweisilbigem  Auftakte  in  den  Hintergrupfien,  und  denjenigen  Vorder- 
verse  ohne  Auftakt  (V.  8)  ein  solcher  Hintervers  mit  einsilbigem 
Auftakt  (V.  10).  Auch  dieses  ZusammcntrefTeB  ist  kein  Zufall,  soo- 
dem  zeugt  wieder,  wie  tausend  andere  Fälle,  deren  jedesmalige 
Namharimachung  schon  sehr  vielen  Raum  beanspruchen  wurde, 
für  das  klare  Bewusslsein  des  antiken  Componisten.  —  Dann  he- 
achte  man  noch,  wie  V.  10  „uneben"  beginnt,  obgleich  sein  ent- 
sprechender Vordervers  (V.  8)  ganz  ruliig  abläuft,  damit  ja  oiclit 
der  Rhythm  gegen  das  Ende  hin  ruhiger  und  lebloser  werde.  — 
Nur  in  der  Schlussgruppe  durften  die  springenden  Sätze  nicfat 
wiederholt  werden;  dafür  ist  sie  aber  auch  rein  logaödischy  und 
zwar  mit  jenen  „irrationalen"  Takten  ^  >,  in  denen  die  Neben- 
icten  besonders  scharf  hervortreten  (Leitf.,  §  13,  2).  Möge  diese 
Bemerkung  dazu  dienen,  dem  Leser  eine  Ahnung  /u  geben,  dass 
auch  die  Silbenform  ^  >  unter  Logaöden  nie  absiditslos  für  ^  v> 
steht,  sondern  immer  einen  wohl  erkennbaren  musikalischen  Sino 
habe.  Man  weiss,  dass  die  Darstellung  dieser  VerliälUiisse  io 
Band  IV  gebörL  Wie  bewusst  aber  Sophokles  in  Anwi^ndung 
dieser  Formen  ist,  ersehe  man  wenigstens   vorläufig  daraus,  dass 
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er   Sätze    mit   __  >    im    vortelzlon    Takte    besonders    gern    an- 
Wendel : 

1}  Mitten  in  den  Strophen  bei  den  eigentlichen  Cihorliedern. 
Aj.  IV,  a.  —  V.  —  Am.  VI,  a.  —  VH,  a.  —  ib.  ß.  —  Trach. 
IV,  a,  —  Phil,  ni,  a.' 

2)  Am  Sctiluss  der  Strophen  bei  den  Klageliedern,  nament- 
lich wenn  sie  kommalisch  sind.  Aj.  I,  Hp.  —  0.  C.  I^  a..  — 
Ant.  V,  a.  Nur  bei  einer  Hexapodie,  die  wegen  ihrer  Länge  gern 
lebhaftere  und  gut  iiilonirte  Takle  gegen  den  Schluss  hin  hat, 
kann  diese  Erscheinung  aucli  in  einem  echten  Chorliede  *s(att6nden, 
El.  II,  Str.  —  Noch  anders  ist  der  Fall  Trach.  VII,  a,  wo  die  ge- 
ringe Ausdehnung  der  Strophe  sie  nur  als  eine  Periode  mittlerer 
Ausdehnung  erscheinen  lässt.  Bei  solchen  Strophen  fmd^n  dann 
manche  Erscheinungen  statt,  die  sonst  mehr  den  einzelnen  Perio- 
den innerhalb  der  grösseren  Strophen  zukommen. 

Gehen  wir  zu  Str.  ß'  Ober.  Auf  den  ersten  Blick  scheint  sie 
ganz  analog  Str.  ß'  in  0.  G.  111,  die  §  38,  2  besprochen  ist,  ge- 
baut. Aber  wie  aussenordentlich  und  principiell  ist  bei  näherer 
Betrachtung  der  Unterschied!  Allerdings  wird  aucli  hier  wieder 
nacli  voraufgehendeu  Absciiweifungen  zum  Thema  zurückgekehrt 
(Per.  lU  und  IV);  aber  gerade  die  Schlussperiode  geht  in  ihren 
beiden  heizten  Sätzen  wieder  vom  T4)eraa  ab  und  leitet  ausserdem, 
als  eine  repetirle  Periode,  zu  der  grossen  Schlusspartie  des  Ge- 
stänges über. 

Diese  Schlusspartie  darf  in  keinem  Falle  als  eine  einzelne 
Naclislrophe  CETZifho^)  aufgefassl  werden.  Dies  ist  leicht  genug 
aus  dem  Mangel  an  aller  Einheit  zu  erkennen;  dennoch  aber  stehen 
die  einzelnen  Theile,  welche  als  periodisch  gegliederte  „Absätze" 
[§34,  2,  VI)  erscheinen,  keineswegs  unvermittelt  neben  einander. 
Theoretische  Musiker  mögen  solchen  Partien,  nachdem  sie  dieselben 
eines  eingehenden  Studiunos  gewürdigt,  eine  passende  Benennung 
geben;  vorläufig  sind  wir  gezwungen,  die  ganz  verkehrte  Begriire 
erweckende  Bezeichnung  avopiotooxpofa  beizubehalten. 

Meisterhad  liat  Sophokles  in  dieser  Partie  den  Wechsel  der 
Rliythroen  dem  jedesmaligen  Inhalte  angepassU  Die  Hauptgesichts- 
ponkte  sind: 

Absatz  a.  Ordentliche  Bitte  —  gut  geordnete  logaödische 
palinodische  Periode. 
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Abs.  ß.    Steigende  Aufregung  —  Jdnid. 

Abs.  Y-  Schwankende  Angsl  —  logaödische  Pentapodieo; 
und  besümmte  Auflbrderungen,  gleich  taklisdien  Befehlen  zum 
Theil  —  Anapästen. 

Abs.  5.  Weniger  bestimmter  Charakter  —  die  Anapästen  wer- 
den aus  rein  rhythmischen  Gründen  behalten. 

Abs.  6.  Feierliche  Verwahrung  —  Dactylen,  erst  condtirter» 
dann  ganz  ruhig  und  fest;  rasche  Aufforderung  —  Logaöden. 

Abs.  q.    Anhiailtendes  Flehen  —  concitirte  Dactylen. 

Auch  'vom  rein  rhythmisch -musikalischen  Standpunkte  ist  die 
Anordnung  meisterhaft. 

Abs.  oc,  aus  logaödischen  Telrapodien,  vermittelt  vortreflÜGh 
mit  den  vorhergegangenen  beiden  Strophenpaaren.  Der  Schlusssatz 
dann  hat  genau  die  Form,  welche  wir  §  36,  11,  I,  a  aus  Aeschy- 
lus  als  das  zu  Jonid  fiberldtende  Tliema  erkannten. 

Abs.  ß  und  y  bilden  nun  den  eigentlichen  Tumult  glddisam 
der  Partie.  Die  Anapästen  in  y  ermöglichen  aber  zu^ddi  eine 
Periode  aus  lauter  Anapästen  (Abs.  S),  welche  zur  Hauplpariie  die 
erste  Ueberieitung  bildet 

Abs.  e,  mit  concitirten  Dactylen  beginnend,  ist  so  den  vo^ 
heilgehenden  Anapästen  assimilirt;  aber  die  Tripodie  als  Mittelspiel 
der  ersten  Periode  leitet  sogleich  zu  den  ruhigen  Dactylen  der  fd- 
genden  Periode  über,  während  die  Schlussperiode,  dem  Inhalte  ge- 
mäss, zu  den  logaödischen  Tetrapodien  zurückkehrt 

Abs.  q  ist  in  echt  concitirten  Dactylen  mit  dem  ihnen  und 
dem  Inhalte  angemessenen  Periodenbau;  es  folgen  wieder  logaö- 
dische Tetrapodien,  um  endlich  doch  die  Beziehung  zu  den  Strophen 
durchbrechen  zu  "lassen.  Diese  logaödische  Periode  hinter  einer 
dactylischen  erschdnt  eben  dadurch  um  so  natürlicher  und  sach- 
dienlicher, als  diesdbe  Erscheinung  schon  einmal  da  war.  —  Die 
condtirten  Dactylen  sind  mit  dorischen  Takten  unterbrochen.  Mao 
darf  hieraus  nicitt  folgern,  dass  man  Logaöden  vor  sich  faai)e. 
Denn  einerseits  lieben,  wie  oft  bemerkt  und  aus  sich  sdion  walu^ 
schdniich,  lange  repetirte  Perioden  bunte  Hannigfaltigkdt  in  den 
Sätzen,  und  anderersdts  würde  man  jene  Anapästen  und  dann 
jene  ruhigen  Dactylen  (He:(ameter)  ganz  unmolivirt  vor  lauter  Logaö- 
den finden ,  und  die  ganze  Scliiusspartie  veriöre  ihren  Sinn. 
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§  40.    Das  Potponrri  und  die  Parodie. 

1.  Wie  in  unserer  classischen  Epoche  der  Lileratur  den 
grossen  Heisterdramen  eines  Lessing,  Goethe  und  Schiller  unmiltel- 
bar  der  Pudel  auf  der  Bühne  folgt,  so  berühren  sich  auch  die  un- 
sterblichen Compositionen  eines  Händel,  Deelhoven,  Mozart  u.  s.  w. 
unmittelbar  mit  dem  „zusammengekochten  Essen*'  (pot  pourri) 
neuerer  Concertmeister.  Täglich  hört  man  ja  in  den  musikalischen 
Abendunterhaltungen  (soirees),  auch  den  (ur  das  gebildete  Publikum 
der  Hauptstädte  bereciineten,  neben  den  herrlichen  Symphonien 
eines  Beethoven  jenes  unerquickliche,  zum  Theil  abscheuliche  Ge- 
oiiscb,  für  welches,  Gott  sei  Dank,  noch  ein  deutscher  Name  fehlt. 
Bei  den  Griechen  war  es  anders.  Allerdings  haben  auch  sie  Pot- 
pourris componirt,  aber  nicht  etwa,  um  einem  andächtig  lauschen- 
den Publikum  einen  musikalischen  Genuss  zu  bereiten,  —  denn  zu 
solcher  Geschmacklosigkeit  ist  die  Bevölkerung  Athens  nie  vorge- 
schritten — ,  sondern  um  die  etwas  kühnen  Compositionsarten, 
deren  innere  Einheit  dem  gewöhnlichen  Publikum  eben  so  schwer 
erkennbar  war,  als  bei  uns  der  grossen  Menge  die  der  Sympho- 
nien, und  ebenso  unsem  Metrikern  und  Rhythmikern  sämmtliche 
cboriscben  Compositionen  des  Alterthums,  zu  verspotten  und  ins 
Lächerliche  zu  ziehen.  Wir  finden  deshalb  Potpourris  nur  hei 
Aristophanes,  würden  aber  gewiss  bei  den  anderen  älteren  Komi- 
ken, wenn  deren  Werke  uns  erhallen  wären,  eine  grössere  Aus- 
wahl dieser  Schöpfungen  antreffen.  Derlei  Fetzen,  bald  aus  dem 
Anfange  9  bald  aus  der  Mille  bekannter  Compositionen  entlehnt,  da- 
bei aber  zum  Theil  verstümmelt,  versetzt  und  oft  mit  unpassender 
Begleitung  der  Instrumente,  haben  gewiss  nicht  selten  ein  home- 
risches Gelächter  dem  antiken  Publikum  zu  entlocken  vermocht; 
ab  angenehme  Untertialtungsmusik  haben  sie  nie  gedient 

2.  Ich  wähle  zu  einer  Besprechung  das  zweite  Potpourri  in 
den  Fröü^chen  des  Aristophanes  Ran.  XVI,  weil  bei  ihm  sich  deut- 
licher erkennen  lässt,  wie  der  grosse  Komiker  mit  den  tragischen 
Compositionen  verfahren  ist,  um  aus  ihnen  jene  Gemische  her- 
zustellen. 

Schon  Ran.  XV,  9  wird  der  Anfangsvers  von  Ag.  I  bervorge- 
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holl.  Feierlich  hebt  die  erste  Tetra])odie  an;  aber  nun  wird  nicht 
etwa  durch  die  zweite  Telrapodie  der  kraftvolle  und  wördeTolle 
erste  Vers  zu  Ende  geführt,  sondern  in  ihrer  Mitte  abgebrochen 
und  sogleich  umgebogen  zu  einem  sinnlosen  Refrain  in  hyperme- 
trischen  Dactylen,  ein  Mass,  das  schon  an  sich  keinen  Wohl- 
klang hat: 


Kupioc  &(|xi  ^poelv  oSiov  xpaTO^  |  aiaiov  av&puv  •  • 
It]  koicov  QU  TueXa^ei^  iic*  dpcoyotv; 


Diese  Partie  wird  unter  Flötenbegleilung  vorgetragen;  das  folgeDde 
Potpourri  aber,  Ran.  XVI,  wie  V.  1281—1282  lehren,  mit  Beglei- 
tung der  Leier.  Schon  hieraus  ersehen  wir,  wie  willkübrlich  Ari- 
stophanes  den  Euripides  mit  den  Partien  eines  und  desselben  Ge- 
sanges verfaliren  lässt.  Wir  haben  nämlich  Ran.  XVI,  1  den 
dritten  Vers  desselben  Aeschylelschen  Gesanges;  der  zweite  ist 
übergangen,  ohne  Zweifel,  um  die  sehr  significanten  Noten 

womit  V.  3  beginnt,  ins  Lächerliche  zu  ziehen;  V.  2  bot  keine 
solche  Erscheinung.  Auch  dieser  Vers  ist  verstünmiell,  sein  zweiter 
Satz  wird  wieder  zur  Hälfte  unterdrückt,  diesmal  aber,  um  eineoi 
völlig  sinnlosen  Silbengeklapper  Platz  zu  machen,  welches  die 
Aeschyleischen  Zwischenspiele,  wie  sie  ofl  am  Schluss  der  Verse 
stattfanden  (s.  Eurh.,  §  14,  10)  parodiren  soll: 


•  • . . 


'^OtcoC  'Axaiöv  Sftpovov  xpotToc,  |  'EXXd5oc  ijßoic 

9Xarro5'pa'nro  qpXarcoS'paT. 

K^   l  \—    v>  I  1-.-J  I  __    v>    \^  I  ...  I    ^^    v^  il  __    v./    vy  I  .—  —  I    ...»     • 

v^l v^l       w       I  AII 

Dass  bei  Aeschylus  nicht  im  Entferntesten  an  solche  taktwecliseln- 
den  Zwischenspiele  zu  denken  sei,  ist  selbstverständlich;  auch  wer- 
den sie  gewiss  meist  kürzer  gewesen  sein  und  oll  gänziidi  gefehlt 
haben,  wie  aus  mehreren  Apostrophirungen  am  Ende  von  Versen 
hervorgeht  Es  wird  aber  hier  Bezug  genommen  auf  jene  Aeschy- 
leischen Perioden,  in  denen,  nach  strengen  Regeln  und  im  genauen 
Anschluss   an   den  Sinn   des  Textes,   daclylisciie   und   choreische 
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Sitze  mit  eioander  wechseln.  Man  vergleiche  Ag.  lY,  ß;  Eum.  HI, 
ß.  Y;  VI,  ß;  Suppl.  I,  y.  An  allen  diesen  Stellen  wird  man  leicht 
das  Zweckentsprechende  und  Gesetzliche  herausfinden,  tlieils  aus 
deo  Notizen  iin  Comoientar  der  Eurhyttimie,  theils  aus  §  36,  9 — 11 
der  Gompositionslehre.  Gerade  aber  durch  diese  Verzerrungen  im 
Aristophanischen  Potpourri  erhallen  jene  rhythmischen  Darstellungen 
eine  neue  Stütze  —  deren  sie  freilich  nicht  bedürfen. 

V.  2  nun,  aus  der  Sphinx  des  Aeschylus,  lässt  nidit  er- 
kenoeu,  welchen  rhythmischen  Werth  und  welclie  Stellung  er  im 
Original  gehabt  hat;  derselbe  Fall  ist  bei  V.  4,  von  dem  es  nicht 
eimaal  sicher  ist,  ob  er  aus  der  Sphinx  oder  den  Thrakerinnen 
entldmt  sei,  und  bei  V.  5,  einem  Fetzen  aus  dem  letzteren 
Drama.  Damit  man  ^  aber  der  Yerseioliieilung  bei  Aristophanes 
nicht  das  geringste  Gewicht  für  Aeschylus  beilege  —  wie  es  von 
andern  gethan  ist,  die  ohne  Weiteres  bei  Aeschylus  die  Verse  nach 
diesem  Potpourri  abgetheilt  haben,  —  so  ist  V.  2  bereits  zu- 
samoiengestuckt  aus  einer  der  Sphinx  entlehnten  Tetrapodie  und 
deoi  Worte  tc^icsi,  womit  Ag.  I,  oc,  4  beginnt  Die  bei  Aeschylus 
auf  icijjücec  folgenden  Worte  beginnen  nun  hier  den  dritten  Vers, 
der  also  am  Anfange  verstummelt  ist;  und  wieder  folgt  eine  halbe 
Tetrapodie.  Man  darf  deshalb  wohl  annehmen,  dass  die  betreffende 
Strophe  der  Sphinx  ebenfalls  der  Hauptsache  nach  aus  gekuppelten 
Tetrapodien  bestand.  Der  Refrain  fXarco^parco  fXarco^paT 
unterbricht  und  zerstört  nun  überall  die  aus  den  Melodien  heraus- 
gerissenen Partien.  Lassen  wir  ihn  unberücksichtigt,  so  ergibt  sich 
das  Schema 

vy    I     t  v^    I  L— J  i  — ~     V/      V>    '  -_> ,     V^      <h>    li  _     V>      N^    I  __    I      .      .       .       . 

__wv^l  — ^wl-    v^    wl_   ^    v^,ll I 

*  — _  v>>  w    I      ___    __      I      .      •      .      . 

v  l    \  ---   v>  i        L^        I  •_   \y    \^  I \y    vy  ,  ij  —   v^    «^  I     _~  ^^    i    .     .     .     • 

v/   •     L_     vy    I   v/  vy  _  I  \^ 

Also  theils  ganze,  theils  halbe  Telrapodien,  auch  eine  ganze,  die 
aber  auf  zwei  Verse  vertheüt  ist,  wo  daher  die  Melodie,  kaum  aii- 
gebngen»  durch  den  ßefrain  unterbrochen  wird,  um  —  eine  grosse 
Ueberraschung!  —  dennoch  im  nächsten  Verse  zu  Ende  gefuhrt 
zu  werden.     Der  Schlussvers  endlich  ist  ganz  verstümmelt  —  um 
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den  sinnlosen  Refrain  schliesslich  als  die  Hauptsache  ersdieioen 
zu  lassen. 

Diese  Genesis  des  Yorliegenden  Potpourris  ist  voUkommea 
evident.  Die  in  der  Eurhythmie  gegebene  Abiheilung  der  Verse 
ist  aber  nicht  nur  sicher  wegen  des  vorzuglichen  Periodenbaues 
und  dann  dufch  die  Angemessenheit  solcher  zweigliedriger  kraft- 
voller Verse  für  die  Stimmung  des  Chors,  endlich  durch  die  rhjlh- 
mische  Oekonomie  der  ganzen  Qrestie,  sondern  auch  durch  die 
Comp.,  §  12,  10  besprochenen  rhetorischen  Erscheinungen  in  der 
Strophe. 

Wir  haben  nun  noch  ein  Scholion  zum  Anbnge  des  Pot- 
pourris zu  erläutern.     Es  lautet:    'Ex  rfiv  xi^op^Sucäv  vofMiv. 

(auvexo^  vel  simile  adve]i)ium  excidit,  Fritzsdie)  xai  avaTrca- 
[xevo^.  Unter  dem  op^ioc  versteht  Aristides  einen  Sa4z  aus  einer 
Thesis  von  acht  und  einer  Arsis  von  vier  Moren.  Der  Tpoxouo^ 
a7)|i.avr6c  soll  sich  durch  nichts  unterscheiden,  als  durch  die  Folge 
dieser  beiden  Satztheile,  indem  bei  ihm  die  Thesis  vorangeht,  bei 
jenem  aber  folgt.  Man  hat  nun  die  verschiedensten  Messungen  an- 
genommen, die  wir  hier  zusammenstellen: 

1)  Nach  Hermann  El.  d.  m.  S.  660  S(i.  und  Böckh  de  metr. 
Pind.  23  (ähnlich  Westphal  in  der  zweiten  Auflage  seiner 
Metrik,  s.  S.  459  oben): 

OKlJxavToc      LjjLj  L_j       d.  i.        >  J 


> 


2)   Nach  Meibom  (Notae  in  Arisüd.,  p.  267): 
j i und       ' j 


3)   Nach  Rossbacli  (p.  98)    und   den  ursprunglichen  Ansidilea 
Westphals: 

Ljj  LJ  Lu       und      Lu  lLi  lj. 

Sprachlich  also  erscheinen  diese  Takle  oder  Satze  nach  der 
ersten  Theorie  als  zwei,  nach  der  zweiten  als  sechs  und  nach  der 
dritten  als  drei  lange  Silben. 

Ich  habe  in  der  Lehre  vom  Takte  nicht  für  gut  befundea. 
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den  op^io^  wie  den  (ry)|xavToc  auch  nur  zu  erwähnen.  Sie  haben 
in  der  griechischen  Vokalmusik  weder  eine  Taklart,  noch  einen 
riiylhmischen  Salz  gebildet  Was  ein  op^o^  vc|ioc  und  eine  op^ia 
VJiädfiloL  sei,  ist  ^on  aus  Hdl.  I,  24;  Ar.  Eq.  1279;  Ach.  16 
und  vielen  anderen  Stellen  zu  ersehen,  wo  sicher  nicht  von  Takt- 
arten die  Rede  ist,  sondern  von  Melodien,  die  zu  den  höchsten, 
grdlen  Tönen  sich  erheben.  Solche  Weisen  passen  vorzüglich  gut 
zu  Klageliedern  und  deshalb  lässt  auch  Herodol  den  Arion  den 
v6|Lo^  Sp^Ttoc  vor  dem  zu  erwartenden  Tode  anstimmen;  vgl. 
Ag.  V,  Gstr.  c;,  7.  Auch  dem  tragischen  Pathos  ist  ein  solches 
Steigen  zu  hohen  und  natürlich  zugleich  auch  gewichtigen  Noten 
besonders  angemessen.  Gerade  Aeschylus  aber  liebt  dieses  Steigen 
der  Noten,  deutlich  zu  erkennen  in  der  Synkope  des  zweiten 
Taktes.  So  ist  ohne  Zweifel  die  Tonfolge  in  der  zugleich  ansetzen- 
den und  fallenden  Hexapodie  gewöhnlich  die  folgende  gewesen: 

steigende       sinkende  Töne. 

Der  höchste  Ton  ist  im  zweiten  Takt,  der  aus  einer  einzigen 
langen  Note  besteht;  in  der  folgenden  Tetrapodie  hat  wieder  der 
vorletzte  Takt  eine  einzige  lange  Note,  die  zwar  tiefer  ist,  als  jene 
des  zweiten  Taktes,  aber  doch  gegen  die  Schlussnote  sich  sehr 
bemerkbar  durch  ihre  Höhe  abhebL  Auf  diese  Art  wird  die  Glie- 
derung der  springenden  und  absetzenden  Reihen  auch  musikalisch 
auf  das  Schönste  hervorgehoben,  und  man  braucht  in  der  Thai 
sehr  wenig  von  Musik  zu  verstehen,  um  zu  begreifen,  dass  Ton- 
reihen wie  die  obigen  vorzugsweise  den  Namen  op^i  verdienen. 
Bemerkt  nun  der  Scholiast,  dass  jene  Verse  deshalb  von  Aristo- 
phanes  zusammengestoppelt  seien,  um  die  op^tot  vopioi  des  Aeschy- 
lus ins  Lacheiiiche  zu  ziehen,  so  wird  dieses  uns  rhythmisch  so- 
gleich an  den  obigen  Versen  klar,  von  denen  zwei  mit  ^  :  l_  v^  I  u  I 
b^nen.  Mehr  kann  gewiss  kein  Anfang  auf  den  Namen  pp^to^ 
Anspruch  machen,  als  dieser;  denn  er  beginnt  mit  Auftakt,  dann 
folgt  eine  lange  Note,  mit  einem  Worte  endigend,  dann  wieder 
Auftakt  und  endlich  eine  ausserordentlich  lang  ausgeholle  Note,  die 
man  sich  um  so  weniger  durch  eine  Pause  ergänzt  denken  kann, 
als  m  mitten  in  ein  Wort  fallt,  nicht  nur  in  den  hier  cilirten  bei- 
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den  Versen,  sondern  auch  in  der  Gegeuslroptie  bei  Aeschjkis, 
Ag.  L  Diese  so  übereinslimineoden  Verbältnisse  biosichUich  der 
Wortschlüsse  können  kein  Zufall  sein,  zumal  wir  auch  bei  Sopbo* 
kies  so  oll  darauf  Blossen,  üass  synkopirle  Scblusslakte  logaödischer 
Reihen  und  überhaupl  synkopirle  Takle  oiitlen  in  die  Wörter 
fallen,  z.  B  AnL  I  u.  s.  w.  Vergleichen  wir  aber  unsere  drei 
Slellen: 


v^  : 


iLjf 


Stco^   I  'Axat —  Ag.  I,  Sir.  a,  3. 

Xpovfj)  I  (Jiev  a—  ib.  Gslr.  a,  3. 

xupetv  I  itapa —  fragra.  Sphingis? 


In  dieser  auffallenden  Weise  ist  kein  anderer  Vers  bei  Aescbykis 
op^to^i  als  die  cilirlen;  nur  in  derselben  Strophe,  Ag.  I,  a  kommt 
noch  ein  ähnlicher  Anfang  vor.  Ganz  natürlich  werden  deshalb 
auch  diese  Verse  von  dem  Komiker  gewählt,  um  des  Tragikers 
„hohe  Quinten"  zu  verspolten;  und  allerdings,  man  braucht  nur 
flüchtig  die  Aeschylelschen  Schemen  mit  denen  der  übrigen  Dichter 
zu  vergleichen,  um.  herauszufihden,  dass  bei  ihm  die  Synkopen 
der  zweiten  Takte  unverhältnissmässig  häufiger  sind;  bei  Dadyleo 
aber  mussten  diese  viel  mehr  aufiallen,  als  bei  Choreen  oder 
Logaöden. 

Dass  freilich  ArisLides  seine  3p^i  und  GT^^LCLWol  als  Takt- 
oder  Satzarten  aus  der  Lud  gegriffen  habe,  soll  keineswegs  be- 
hauptet werden.  Aber  die  ersteren  werden  durchaus  auch  den  ia 
ihrem  Namen  liegenden  musikalischen  Sinn  bewahrt  haben.  Es 
kann  immerliin  so  lange  Noten  in  ganz  besonderen  Fälien  gegeben 
luiben,  wie  dem  op^o^  und  dem  rpoxoctoc  (n}(j.avr6c  nach  der 
Theorie  Hermanns  und  Böckhs  zukommen,  worauf  Wesipbal  eben- 
falls in  neuerer  Zeit  zurückgekommen  ist.  Aber  diese  ^ Takte" 
passen  nirgends  in*  den  rhythmischen  Connex  der  eigentliGbeu 
Strophen.  Den  Griechen  war  der  Takt  ein  Takt;  dass  eine  ein- 
zige Note  zwei  Takte  fällte,  davon  hören  wir  nirgends  ein  Wort. 
Wird  doch  der  Rhylhni  dadurch  eben  so  sehr  zerstört,  als  der 
Worlsinn  unkenntlich  gemacht  Man  messe  dorische  Verse  wie 
man  wolle;  so  viel  ist  vollkommen  evident,  dass  Takte  wie 


§  40.    Daa  Potponrri  und  die  Parodie.  459 

JJlljpiJUIIjUII' 

U        U     U     1%     U    U 

die  Weslpbai  einander  folgen  U$8l,  wie  es  sich  gerade  trifil,  eben 
so  wenig  Sinn  in  ihrer  Verbindung  haben,  als  wenn  man  nach 
Hernaann  einen  oir^piavToc  annimmt  und  denselben  Gomplex  theilt: 

JJllJJllJ(J)IIJJ 

%  Vs      7« oder«/«    74*/« 

In  den  Vokalcomposilionen  haben  vielmehr  die  erwähnten  Takle 
einzig  Sinn  bei  nicht  in  die  Periodologie  gehörenden  Schmerzens- 
rufen  wie  Ici,  oiLaL  Wenn  man  dem  ersteren  Ausrufe  die  Noten 
J  >    gab,  so  kann  gar  nicht  davon  gesprochen  werden,  dass  die 

Silbe  '6  zwei  Takte  füllte;  das  Wort  konnte  bald  ^^  _:.,  bald  _  lu^ 
bald  L-j  uywJ  gemessen  werden,  ja  nocii  viel  längere  Noten  er- 
halten, da  es  ja,  indem  es  allein  stand,  durchaus  nichts  mit  be- 
stimmten %-  oder  ^/^-ldk\Ba  zu  thun  halte.  Auch  TcaTcal  wird 
passend  mit  den  Noten  eines  op^io^  versehen  worden  sein.  Die- 
jenigen des  C7]fjLav7dc  passlen  dagegen  vorzuglich  gut  zu  alai^  su 
dass  durch  diese  Interjection  das  malte,  hoffnungslose  Sinken  be- 
zdchnet  wurde.  Debrigens  konnten  dann  ähnliche  Partien  auch  in 
die  reine  Instrumentalmusik  aufgenommen  werden  und  hier  eine 
häufigere  Verwendung  finden.  Es  sind  dann  zum  Theil  wohl 
unsere  modernen  Tusche  gewesen,  die  ebenfalls  nichts  mit  der 
Periodologie  zu  thun  haben. 

Man  sieht,  dass  auf  diese  Weise  Alles  seine  Erklärung  findet, 
auch  der  Name  Sp^io^  genau  die  alle  Bedeutung  zurückhält.  Dass 
aber  jene  op^ioi  und  (n]piavto(  Hermanns,  Böckhs,  Meiboms,  Ross- 
bachs und  Westphals  in  den  eigentlichen  Texten  nicht  vorkommen, 
wird  durch  jede  Strophe  bewiesen,  weiche  ohne  jene  Eindringlinge 
die  schöirste  Cesetzlichkeit  zeigt,  nach  Annahme  dieser  Takte  aber 
in  ein  ungeordnetes  Chaos  zerfülll,  in  welchem  obendrein  die 
Wörter  zur  Unkenntlichkeit  onlslellt  werden. 

3.  Lehrreich  ist  auch  das  Potpourri  aus  Euripideischen 
Weisen,  Ran.  XVII.  Aristophanes  hat  don  uberkünslellen  Bau  der 
Sätze  bei  Curipides  besonders  dadurch   lärluTticrh  zu  machen  ver- 
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Standen,  dass  er  aus  ihnen  förmliche  Perioden  bildet,  die  aber  in 
sich  ganz  verdrehte  Tonfolgen  haben.  Denn  dass  sich  die  Salze 
so  nicht  entsprechen  dürfen,  wie  hier  in  Per.  I,  wissen  unsere 
Leser  bereits.  Man  sehe  sich  nur  die  ganz  falschen  Respoo- 
sionen  an: 

V.    1.       >:vyv>v^l_-    vyl-^^l__    wl     L—     l_    aO\ 
6.  L-        I     L_       1-^  wl—    wl—  V.I—  wü-^ 

V.   2.  _  wl__     >l—    wl-    aD\ 

5.  «wl^^l-^v^l-^^B'' 

V.  5  hat  eine  sonst  unmögliche  Taktfolge,  wie  aus  §  17  za 
ersehen  ist.  In  den  beiden  folgenden  Perioden  werden  dann  jene, 
regellosen  Systemen  ganz  ähnliche  repetirt  stichischen  Perioden 
verspottet,  welche  Euripides  oft  bis  zum  höchsten  iJeberdrusse  fort- 
spinnl  und  denen  er  nur  durch  eine  planlose  ßuntscbeckigkeit 
etwas  Leben  zu  geben  bemüht  zu  sein  pflegt  Die  Silbe  d  in 
sEXtaosTe^  V.  6,  geht  liier  in  der  That  durch  zwei  Takte  und  bat 
in  jedem  derselben  drei  Noten, 

rri   oder  vielleicht     rt^- 

Dass  eine  solche  Praxis  nur  bei  Euripides  verspottet  wird  (hier 
und  in  der  folgenden  Parodie,  Ran.  XVIII )  ist  eben  ein  deutlicher 
Beleg,  dass  die  wahrhaft  classische  Musik  diese  Verschleppungen 
nicht  kannte.  Aber  es  liegt  dennoch  eine  Uebertreibvng  vor. 
Euripides  hat  namentlich  in  seinen  Monodien  mehrfacli  Sätze  ange- 
wandt wie  _ :  Lj  l  LJ  i  Lj  I  _  Tc  II ,  in  denen  gewiss  nicht  selten  vier 
Noten  auf  die  lange  Silbe  fielen,  ohne  dass  diese  dennoch  die 
Grenze  des  Taktes  überschritL  Es  wird  dieses  z.  B.  in  Iph.  Taur.  1 
sehr  wahrscheinlich,  wo  neben  diesem  Salze  die  Tetrapodie 

wv^-lww      wwlwvy      v^.^I--AII 

auftritt,  welche  ganz  deutlich  vier  Töne  im  Takte  enlhälL  Dies 
nun  übertreibt  Aristophanes,  indem  er  die  Silbe  durdi  zwei  Takte 
gehen  lässL  lieber  die  Yieltönigkeit  der  Silben  sagt  Fritzscfae 
(comm.  in  Ran.,  p.  401)  sehr  schön:  In  anüqua  severaque  Aeschyli 
arte  musica  semper,  si  ab  orthio  semantoque  trochaeo  discesseris, 
quot  nielro  continebaulur  verborum  syllabae,  totidem  musicae  notae 
ineranl  in  cantu.  Ita  modulaüone  plenis  omnium  metrorum  spalüs 
accommodala  factum  est,   ul  singuli  versus  ordine  decantarentur, 
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neque  uoquam  modorum  causa  inetris  aut  deesset  quidquam  aut 
superesset  Contra  recentior  Euripidis  musica  non  dubitabat  unam 
syDabam  vel  sexies  repetere,  ut  serüs  nolis  pro  una  locus  daretur: 
quo  in  genere  inagis  etiam  peccare  solet  musica  hodierna.  Nur 
darin  irrt  Fritzsche,  dass  er  nur  Einen  Ton  für  die  einzelnen  Silben 
in  der  antiken  Musik  zulassig  erachtet.  Schon  in  der  prosaischen 
Rede  haben  die  circumflectirten  Silben  zwei  verschiedene  Töne 
(Leitf.»  §  5,  4)  und  es  genügt  für  diese  an  sich  aus  der  Etymo- 
logie evidente  Erscheinung  ein  einzelnes  Zeugniss  aus  dem  Ailer- 
iium  anzuführen.  Dionysius  von  Halikarnass  nämlich  spricht,  de 
comp.  verb.  c.  XI,  p.  63  fiber  den  Unterschied  der  musikalischen 
Noten  von  den  prosaischen  Äccenten  (die  ja  weiter  nichts  als 
Notenzeichen  sind)  in  Eur.  Or.  1,  a,  1—2  (Or.,  139—140) 
und  sagt  namentlich  über  di^  Noten  von  KTuicstre:  rou  xe  „)ctv- 
iceiT*^  0  icepiOTCooiioc  iQ^avtdTai*  (jlioL  yop  aC  5uo  ouXXaßai 
X^^ovrac  xiasiy  d.  i.  jede  der  Silben  hat  nur  Einen  Ton;  während 
die  letzte  deren  zwei  haben  sollte.  Es  ist  aber  aus  dem  Spotte 
des  Ärislophanes  wahrscheinlich,  dass  die  älteren  Dichter  nicht 
mehr  als  zwei  Noten  auf  die  Silbe  legten,  von  denen  die  erstere 
die  höhere  war,  so  dass  man  sich  auch  hierin  enger  an  die  pro- 
saische Modulation  anschloss.  Auch  bei  uns  pflegt  der  erste  Ton  einer 
zweitönigen  Silbe  der  höhere  zu  sein,  und  ofl  liegt  etwas  Ge.<>chraubtes 
und  Unnatürliches  darin,  wenn  die  Noten  innerhalb  der  ,Silben 
steigen.  Vielleicht  wird  man  noch  dahin  gelangen,  in  vielen  Fällen 
ziemlich  deutlich  zu  erkennen,  dass  die  einen  ganzen  Takt  bildende 
.Note,  welche  deshalb  Thesis  und  Arsis  in  sich  begreift,  zu  Doppel- 
Doten  neigte. 

4.  Die  musikalisch-rhythmische  Parodie  verfolgt  bei  Ari- 
stophanes  einen  ähnlichen  Zweck,  als  das  Potpourri.  Sie  unter- 
scheidet sich  aber  dadurch,  dass  sie  selbständige  Dichtung  ist,  so 
sehr  sie  auch  mit  einzelnen  Phrasen,  ja  selbst  ganzen  Versen  aus 
den  Dichtungen  des  verspotteten  Componisten  durchwebt  sein 
mag.  Man  sehe  sich  das  wunderbare  Gemisch  von  zum  Theil 
felderhaft  gebauten  dactylischen ,  logaödischen  und  päonischen 
Reihen  in  Ran.  XYIII  an,  dann  die  Nachäfiung  einer  Agalbonischen 
Monodie,  Thesm.  IX.  Vergebens  wird  man  Sinn  und  Zusammen- 
hang in  den  einzelnen  Partien  suchen.  Wir  haben  vollkommen 
regellose  Expectorationen   vor  uns,   von  der  Art,   wie   man  sich 


L 
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bisher  meisl  einen  anliken  Dithyrambos  dachte.  Und  doch  haben 
selbst  diese  Parodien  noch  im  Einzelnen  wenigstens  Taklmass, 
Verse,  ja  Perioden.  Aber  eine  poetische  Prosa,  wie  z.  B.  Heine 
sie  in  den  meisten  Gedichten  des  Cyclus  „die  Nordsee"  ange- 
wandt hat,  unter  Anderm  in  dem  „Horgengruss"  (ßucli  der  Lieder, 
S.  333  s<|.),  der  ohne  Zweifel  ein  Dithyrambos  sein  soll,  eine 
solche  aller  rhythmischen  Form  entbehrende  falsche  Poesie  kanoten 
die  Alten  nicht. 


^t^'^^[ 


Siebentes  Bneh. 


Die   alte   Tragödie. 


§  41.    Bntwickeluiig  der  griecMsolwii  Tragödie. 

1.  Obgleich  der  Composilionsiehre  auch  die  Aufgabe  zufallt, 
einen  Einbiick  in  die  historische  Entwickelung  der  musikalischen' 
und  poetischen  Kunslformen  zu  gewähren,  wie  er  bei  nur  ausser* 
lidier  (rt^in  rnetnseher)  Betrachtungsweise  unmöglich  ist,  so  kann 
sie  dennoch  nicht  in  ein  literarisches  Detail  eingehen.  Wir  können 
nur  in  so  weit  eine  der  Wahrheil  näher  kommende  historische 
Belraclitung  vorber<ijten,  als  aus  dem  erkannten  Sinne  und  Werlhe 
der  herrlichen  uns  überlieferten  Compositionen  und  der  Vergleichung 
derselben  je  nach  ihrem  relativen  Alter  u.  s.  w.  sich  die  Schlüsse 
unmittelbar  und  gleichsam  von  seihst  ergeben;  d.  h.  mit  anderen 
Worten:  es  sind  zuerst  die  positiven  Thatsachen  festzustellen  und 
2U  erklären,  und  von  ihnen  aus  sind  die  Anhaltspunkte  für  die 
bistorisohe  Entwickelung  zu  gewinnen.  Aus  dem  Atterlhume  sind 
uns  ja  nur  wenige  und  dürftige  Notizen  von  Grammatikern  uber- 
iiWSert,  und  fast  alle  Nachrichten  beziehen  sich  auf  einige  Aeusser- 
iichkeiten,  dann  auf  die  Lebensverhältnisse  der  Dichter  und  sind 
od  im  höchsten  Grade  unzuverlässig  und  unbrauchbar.  Ein  Glück 
aber  ist  es,  dass  die  erhaltenen  poetischen  Compositionen  die  Kunst 


464  §  ^1*    Entwickelung  der  griechischen  Tragödie. 

in  ihrer  höchsten  Yollendung  nicht  nur,  sondern  aucli  in  ihren 
ersten  Anfangen  und  in  ihrem  tiefsten  Verfalle  zeigen,  so  dass 
über  die  Hauptdata  kein  Zweifel  walten  kann.  Die  wenigen  Nadh 
richten  aber,  weldie  uns  über  die  Entstehung  der  Tragödie 
überkommen  sind,  stammen  nicht  nur  aus  guten  Quellen,  sondern 
sind  auch  im  höchsten  Grade  an  sich  wahrscheinlich  und  finden 
ihre  Bestätigung  in  den  uns  überlieferten  Tragödien  selbst 

2.  Aristoteles  zuerst  berichtet  in  der  Poetik,  Cap.  FV,  dass 
sich  aus  dem  bei  den  Dionysosfesten  von  einem  Chore  aufgeführten 
Ditbyrambos  die  Tragödie  entwickelt  hat  —  Die  künstlerisdie 
Form  des  Ditbyrambos  wurde  bekanntlich  von  Arion  aus  Hethymna, 
der  zur  Zeit  des  Periander  (625 — 585)  lebte,  fester  begründet 
während  T^asus  zur  Zeit  des  Pisistratus  ihn  namentlich  musikalisch 
noch  weiter  entwickelte.  Beide  Dichter  und  Componisten  aber 
haben  dem  Ditbyrambos  nur  einen  bestimmteren,  ihn  von  den 
anderen  Composilionen^  deutlich  und  scharf  unterscheidenden  Charakter 
gegeben,  gerade  wie  Terpandrus  schon  früher  die  sogenannten 
Nomen  bis  zu  höclister  Yollendung  entwickdl  hatte «  Alkman  aber 
für  verschiedene  Arten  der  chorischen  Dichtung  massgebend  ge- 
worden war.  Es  sind  aber  nicht  diese  scharf  ausgeprägten  Dithy* 
ramben  des  Arion  und  des  Lasus,  aus  denen  sich  die  Tragödie 
entwickelt  hat,  sondern  eine  ältere  und  viel  mannigfaltigere  Form 
derselben,  welche  in  sich  die  Keime  für  beide  späteren  DidiUings- 
gattungen,  den  Ditbyrambos  zur  classiscben  Zeit  und  die  Tragödie, 
enthielt 

Schon  vor  Kleisthenes  erlitt  jener  Urditiiyrambos  eine  bedeu- 
tende Umgestaltung  durch  Epigenes  in  Sikyon.  Dieser  diditete 
nämlich  auch  Dithyramben  auf  die  einbeimischen  dorischen  Hekten, 
namentlich  den  Adrastus  (woraus,  wie  Suidas  berichtet,  das  Sprich- 
wort entstand:    OuSev  Tcpoc  tov  Aidvuaov). 

Eine  bedeutende  Weiterbildung  dieser  Dichtungsgattung  geschah 
durch  Thespis  aus  Ikarien,  zur  Zeit  des  Pisistratus.  Zwar  liieit 
dieser  sich  streng  an  die  Dionysischen  Stoffe,  der  Chor  bestand 
aus  Satyrn;  aber  er  fülirte  einen  Sprecher  ein,  der  in  trochäischen 
Tetrametern  den  Chorgesang  unterbrach  und  ohne  Zweifel  die  bis- 
her in  epischer  Weise,  wenn  auch  in  lyrischen  Massen  referirten 
Erzählungen  von  den  Thaten  des  Gottes  in  die  Gegenwart  nickte 
und  somit  der  Dichtimg  das  Gepräge  eines  Dramas  gab. 
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Der  auf  Tbespis  folgende  allische  Dichlcr  Chörilus  behielt 
nun  nicht  nur  jenen  Sprecher  bei,  sondern  wählte  zum  Theil  auch 
gleich  dem  Bpigenes  andere  als  Dionysische  Stoffe.  Damit  aber 
die  Beziehung  auf  die  Dionysischen  Feste  gewahrt  werde,  kam  nun 
das  Salyrnspiel  in  Gebrauch,  welches  den  Vortrag  der  eigentlichen 
Tragödien  als  eine  Art  heiteren  Nachspieles  beschloss.  Es  ist 
offenbar,  dass  erst  nach  dieser  Trennung  beide  Arten  des  Dramas 
eine  scharf  ausgeprägte  Form  und  einen  solchen  hihall  erhalten- 
konnten.  So  darf  man  denn  nicht  den  geringsten  Anstoss  an  der 
Nachricht  der  Allen  nehmen,  dass  Thespis  der  Begründer  der 
altischen  Tragödie  sei;  er  ist  freilich  in  gleichem  Grade  auch  der 
Begründer  des  Satyrnspieles. 

Phrynichus  dann  ging  in  seinen  Tragödien  selbst  zur  Sclül- 
derung  grosser  Ereignisse  der  Tagesgescbichle  über,  wie  sein 
Drama  MtXiQTOu  ""AXooc  bezeugt  Auch  von  ihm  ist  noch  be- 
kannt, dass  die  lyrischen  Partien  den  Hauptinhalt  seiner  Schöpfungen 
ausmacbteo.  Dm  dieselbe  Zeit  aber  trat  Pratinas  als  Vollender 
des  Satyrdramas  auf. 

Soweit  können  wir  nur  aus  den  Berichten  des  Aristoteles, 
Suidas  u.  s.  w.  einen  Begriff  von  der  Entwickelung  der  altischen 
Tragödie  erhalten.  Die  Thatsachen  stehen  vollkommen  fest;  höch- 
stens könnte  man  in  Zweifel  sein,  ob  nicht  vielmehr  dem  Phryni- 
chus die  oben  dem  Chörilus  zugeschriebene  Rolle  zukomme.  Doch 
auf  die  Namen  kommt  es  in  diesem  Falle  wirklich  wenig  an.  Wir 
können  vollkommen  überzeugt  sein,  dass  bei  der  reichen  Produc- 
üonskrafl  der  Athener  noch  gar  viele  Kräfte  neben  und  hinter  ein- 
ander sich  in  tragischen  Leistungen  versuchten,  in  der  Zeit  zwischen 
Tbespis  und  Aeschylus,  und  dass  uns  nur  verhältnissmässig  sehr 
wenige  Namen  überliefert  sind.  Jene  Compositionen,  zur  Auffüh- 
rung an  den  grossen  Dionysosfesten  bestimmt,  sind  gewiss  zum 
allerkleinslen  Theile  aufgezeichnet  worden,  und  manche  der  noch 
zur  classischen  Zeit  erhaltenen  Dramen  mussten  es  sich  gefallen 
lassen,  den  berühmteren  Dichtern  untergeschoben  zu  werden. 
Diese  Dichter  aber,  nicht  nur  zugleich  musikalische  Componisten  — 
da  gewiss  kein  einziger  Vers  ohne  Musik  geboren  wurde,  so  lange 
es  noch  keine  Leetüre  für  Studirsluben  gab  — ,  sondern  auch  oft, 
wie  von  Thespi»  und  anderen  ausdrücklich  beriöhlet  wird,  Tänzer 
und  mimische  Darsteller  ihrer  Bollen,   sind   als   Dichter   nur   die 
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Beprisenlanten  der  hemcbenden  Strömung  and  Richtung  in  jeoeo 
Schöpfangen,  so  dass  es  fast  gleichgöHig  ist,  ihre  Naroeo  m 
kennen.  Nur  dtejenigeo  Dichter,  welche  die  gebrftucMtchen  FonneD 
•0  hervorragendem  Grade  zu  veredeln,  zu  erwdtem  und  umEoge- 
stalteo  versUndea,  und  so  eine  neue  Bpocbe  der  Kunst  wie  mit 
Ginem  Schlage  emleiieten,  mit  anderen  Worten,  die  Genies,  nur 
diese  reprSseotirsn  mit  ifaMin  Namen  auch  wiiUich  einen  neuefl 
Zeitabschnitt*  In  diesen  gehört  4escfaylu8,  dami  SoplioUes,  wih- 
lend  mit  Eoripides  der  YeiiUl  der  waiann  alten  Kunst  beginuL 

8.  Nach  der  oben  angegebenen  Eotwickdung  der  attischen 
IVagödie  aus  dem  Urdithyrambus  ist  nun  evident, 

1}  das^  die  lyri:$chen  Elemente  die  eigentliche  Basis 
derselben  bilden  und  nur  successive  mehr  und  mehr 
hinter  den  Partien  des  Dialogs  suricktreten. 

Der  flüchtigste  Bück  auf  die  erhaltenen  Tragödien  beetüigt 
sogl^ch  diese  Wahrheit;  wir  finden,  daas  bä  AescbylM  daslynsche 
Element  noch  bedeutend  hervorragt,  währead  bei  Sophokles  umi 
ebenso  bei  Euripides  die  Choriieder  bereits  gans  Motfir  dem  Dia- 
loge SHhicktreteiL  Hit  Recht  meint  Westphal  (Pkolegomeoa  zu 
Aesohyhis'  Tragödien,  S.  9  a.  E.),  dass  in  den  Tragödien  des 
Aeschyliis  der  Vortrag  der  eigentüchea  Chorieder,  «i  denen  er 
nicht  die  Wechsdgesinge,  woM  aber  die  einleitenden  oder  schfies- 
senden  Anapästen  rechnet,  yki  mehr  Zeil  erforderte,  als  der  ge- 
sammle  Diatog.  —  Doch  diese  Beabacfatuagen  sind  noehr  Süsser- 
ficher  Natur;  viisl  wichtiger  ist  die  Folgerung,  dass  nimlieh 

2)  in  den  ilteren  Tragödien,  worin  das  lyrische 
Element  noch  vorwaltete,  dieses  auch  eine  einheitliche 
Composition  bilden  musste,  währeni  in  den  spSt^rea 
Schiöpfungen,  in  welchen  die  Handlung  und  der  Dialog 
Torwaliete,  ein  engerer  musikalischer  Zusanmeahang 
in  den  einzelnen  lyrischen  Partien  nicht  mehr  gewahrt 
werden  konnte. 

Dass  der  alte  Dithyrambos  nämlich  ein  buntes  und  sinnk)6es 
Gemisch  der  verschiedenartigsteo  Metra  gewesen  sei,  dies  erscbsiat 
jedem  als  imglaubbar,  der  auch  nur  einen  Begriff  von  grieofaiBdien 
Sian  und  Wesen  hat  Wenn  aber  eine  in  eich  wohl  gegliederte 
und  grosffartige  Composition  ibre  kleineren  imd  gröasereo  Pausoi 
bei,  io  wek^eo  die  Entwickelung  eines  EieigBisses  vor  die  Augeo 
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geführt  wird  uod  eine  halb  singende  Recitalion  die  Herrschaft  liat, 
so  wird  die  Einlieil  derselben  hierdurch  keineswegs  gestört,  vor- 
aiisgeseUt,  dass  die  „Zwischenspiele"  in  der  rechten  Art  angelegt 
und  vertheilt  sind.  Als  Zwischenspiele  aber  erscheinen  die  Partien 
des  Dialogs  iu  der  älteren  attischen  Tragödie  durchaus,  wie  schon 
ihr  Name.  l3C8U76Sia,  beweist  Sie  gewähren  den  Zuschauern  oder 
vidmehr  den  Zuhörern  Ruhepunkte,  in  denen  diese,  während  eine 
leicht  verständliche  Handlung  fortgeführt  whrd,  die  eben  gehörten 
kunstvollen  musikalischen  Partien  erst  ruhig  zu  Ende  geniessen, 
indem  ohne  Zweifel  die  schönsten  und  hervorragendsten  Theile  der 
Melodien  in  ihrem  Gehöre  noch  .weiter  fortklingen.  Wenn  nun 
nach  einer  längeren  oder  kürzereu  Pause  ein  anderer  Theil  der 
grossen  Gesanuntcomposition  folgt,  so  ist  er  eigentlich  nur  in  eine 
viel  schönere  und  engere  Beziehung  mit  dem  Vorhergegangenen 
gesetzt,  der  während  der  Pause  noch  voll  hat  auswirken  und  sich 
demgeoiäss  im  Gedächtniss  des  Hörers  befestigen  können. 

4.  Dass  eine  derartige  Einheit  in  der  Composition  der  Aeschy- 
leischeu  Dramen  durchaus  noch  herrscht,  davon  denken  wir  aus- 
nahmlos jeden  Leser  zu  überzeugen,  der  ein  tieferes  Eingehen  in 
den  Gegenstand  nicht  scheuen  wird  und  befähigt  ist,  ein  gross- 
artiges Kunstwerk  auch  als  solches  aufzufassen.  Die  Sache  ist  so 
auseerordenüich  evident  in  sämmtlichen  Dramen  des  Aeschylus,  und 
die  Beweise  sind  so  zahlreich  und  sicher,  dass  wir  zuversichtb'cb 
erwarten  dürfen,  in  nicht  ferner  Zeit  werde  jeder  Widerspruch 
hiegegen  vollständig  verstummen  oder  gänzlich  unbeachtet  bleiben. 
Ein  scheinbarer  Einwand  gegen  die  Entwickelung  der  Tragödie  aus 
dein  Dithyrambos  und  fbiglich  gegen  die  iüeraus  ersdilosseoe  Ein- 
heit der  Composition  (die  übrigens  rhythmisch  noch  viel  sicherer 
steht)  könnte  in  der  Angabe  der  Alten  gefunden  werden,  dass  die 
phrygische  Tonart,  überhaupt  eine  enthusiastische  und  für  die  reli- 
giösen Culte  geeignete,  in  welcher  die  Dithyramben  componirt 
waren,  nicht  in  der  Tragödie  Anwendung  fand.  Aber  einen  nich- 
tigeren Einwand  gibt  es  nicht  in  welcher  Tonart  die  alten  Dithy- 
ramben, aus  denen  die  Tragödie  sich  entwickelte,  componirt  waren, 
ist  nicht  festzustellen,  doch  ist  walirscheinlich ,  dass  sie  verschie- 
dene Tonarten  zuliessen.  Erst  die  späteren  Dithyramben  werden 
durchgängig  in  phrygischer  Tonart  componirt,  aber  auch  hier  ver- 
suchte Timotheus  zu   neuern.     Die  eigentlichen  Chorgesänge   der 
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Tragödie  sollen  in  der  dorischen  und  mixolydischen  Tonart  com- 
ponirl  gewesen  sein,  während  die  Wcchseigesange  in  der  aolischen 
und'jonischen  Tonart  gesungen  wurden;  und  doch  finden  w  auch 
wieder  die  Nachricht,  dass  Sophokles  seine  Monodien  in  [ihrygischer 
Tonart  componirl  habe,  und  ebenso  singt  der  Chor  bei  Aesch]flus 
in  den  Eumeniden  I,  Str.  y  in  ionischer  Tonart,  nach  seiner 
eigenen  Angabe: 

Tii^  xai  iyu  9iXd6upTo^  'laovioiai  vopioiai 
SctTCTü  Tav  aTcaXav  sCXo^ep-^  Tcapeiav. 

Man  vergleiche  über  diese  Sadien  Westphal,  Hanrionik,  §  5—6. 
Wir  ersehen  aus  diesen  wandelnden  Verhältnissen  mit  Leichtigkeit, 
was  von  vornherein  nicht  anders  zu  erwarten  war,  dass  in  den 
Tragödien  gerade  diejenigen  Harmonien  angewandt  wurden,  die  zum 
Inhalte  und  zu  den  jedesmaligen  Rhythmen  passten.  Ganz  sicher 
konnten  z.  B.  die  dactylischen  feierlichen  Eingangsstrophen  im 
Agamemnon  des  Aeschylus  nicht  in  derselben  Tonart  stehen,  als 
die  enthusiastischen,  in  jonischen  Takten  componirten  Chorgesänge 
in  den  Bakchen  des  Euripides.  Und  mit  welchem  Rechte  will  man 
das  so  Verschiedenartige  über  Einen  Leisten  schlagen?  Doch 
können  wir  auf  die  Tonarten,  für  welche  wenig  sichere  Kriterien 
vorliegen,  nicht  eingehen,  da  unser  Zweck  es  ist,  die  rhytlimische 
Composition  zu  erkennen,  mit  welcher  zwar  der  Tonsalz,  nicht 
aber  die  Tonart  immer  in  naher  Beziehung  steht. 

5.  Indem  wir  nun  näher  an  die  Hauptfrage  hinantreleo, 
„welcher  Art  denn  die  compositionelle  Einheit  in  der  alten  Tragö- 
die gewesen  sei?'%  suchen  wir  zunächst  noch  das  negative  Resultat 
zu  gewinnen,  welche  Art  von  Einheit  in  keinem  Falk)  anzu- 
nehmen sei. 

In  der  vor  Kurzem  erschienenen  Schrill  „Prolegomena  zu 
Aeschylus*  Tragödien"  hat  Westphal  nachzuweisen  versucht,  dass 
sowohl  die  AeschyleTschen  eigentlichen  Chorgesänge  als  die  Pioda- 
rischen  Epiriikien  eine  Gliederung  in  je  sieben  Theile  hätten,  gleich 
den  Terpandrischen  Nomen,  welche  nach  Pollux  in  sieben  Abthei- 
lungen zerfielen,  deren  Aufeinanderfolge  Westphal  richtig  wie  folgt 
festgestellt  hal : 
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I.  £cap](a,  Einleitung. 

IL  META^XA,  Anlang. 

lU.  yaxcLTfOKiy  erslc  Wendung. 

IV.  0M$AA02,  mielsalz. 

V.  jisTotKaxaTpoTca,  zweile  Wendung. 

YL  2*PAriS,  Schluss. 

VII.  ^TaXoyo^,  Naclispiel. 

Es  unterliegl  keinem  Zweifel,  dasä  in  dw  Aufzählung  bei 
PoUux,  wo  die  pteTaxararpoTca  hinler  der  xataxpoTua  steht  und 
dann  erst  der  öixfoXcc  folgt,  ein  alter  Schreibfehler  vorliegl,  dessen 
Veranlassung  leicht  zu  erkennen  ist,  und  gegen  die  obige  Eintliei- 
iung  wird  man  gQwiss  keinerlei  Einwendungen  haben,  während 
dennoch  kein  Grund  vorlag,  die  Nomenclalur  zu  ändern.  Auch  die 
Bedeutung  dieser  einzelnen  Ponnen  ist  im  Allgemeinen  von  West- 
phal  richtig  erkannt.  Hiernach  sind  die  fjtetapx^»  (i^r  o[l^\6q 
und  die  ccfgayl^  die  eigentlichen  llaupttheile,  welche  durch  die 
xaxaTpoica  und  die  {leToxaTaTpoTca  mit  einander  vermittelt  wer- 
den, während  die  iizap-jupi  und  der  ^771X070^  dem  Inhalte  nach 
mehr  subjecüver  Natur  waren,  indem  der  Sänger  mit  seiner  eigenen 
Person  darin  hervortrat  und  einen  Anruf  an  die  Gollheit  richlete, 
welche  besonders  in  dem  epischen  Theile  des  Nomos  gefeiert  wer- 
den sollte.  Dies  Alles  ist  evident  und  schon  von  Anderen  erkannt 
worden.  Ferner  lässt  sich  nicht  bezweifeln,  dass  die  einzelnen 
Theile  des  Terpandrischen  Nomos  in  Rhythmen  und  Tonarten  ver- 
fasst  waren,  welche  aufs  beste  dem  Inhalte  enbprachen,  so  dass 
die  ganze  Composilion  in  jeder  Beziehung  ein  wohl  abgerundetes, 
einheitliches  Ganze  bildete. 

Wie  nun  aber  Westphal  dazu  komme,  diese  siebenfache  Glie- 
derung in  den  Epinikien  des  Pindar  und  den  eigentlichen  Chor* 
gesäugen  des  Aeschylus  auch  nur  zu  suchen,  ja  wie  man  über  so 
wunderbare  Hypothesen  ein  ganzes  Bych  schreiben  könne,  das  ist 
unbegreifbar.  Die  deutlichen  und  unverkennbaren  Abschnitte  in 
der  Musik  einer  Composilion  sind  die  Strophen,  eine  Wahrheil,  die 
so  fest  steht,  dass  bis  jetzt  niemand  einen  Zweifel  dagegen  zu  er- 
heben gewagt  hat,  und  dass  jede  Erörterung  völlig  überflussig  ist. 
Würden  nun  Pindar  und  Aeschylus  sich  ein  Gesetz  daraus  gemacht 
haben,  ihre  Gesänge  in  je  sieben  Slrophen  zu  componiren,  so  wäre 
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allerdings  auch  dann  eine  Composiüon  nach  sieben  musikalischeo 
Abschnitlen  möglich,  wenn  diese  sieben  Strophen  gleiches  Mass 
hallen.  Auch  manche  andere  EinlheiJungen  könnten  eine  .solche 
Compositionsarl  ermöglichen,  z.  B.  vierzelm  Strophen,  so  dass  jedem 
Theile  zwei  Strophen  zukämen,  femer  zwölf  Strophen,  wobei  die 
^Tco^a  und  der  iKCkoyo^  nur  je  eine,  die  übrigen  Theile  je  zwei 
Strophen  erhielten  u.  s.  w.  Ueberhaupt  wurde  jede  Anzahl  von 
Strophen,  die  nicht  unterhalb  sieben  bleibt,  in  irgend  einer  Weise 
dem  beregten  Zwecke  genügen.  Von  den  Gedichten  Pindars  aber, 
in  denen  nur  Ein  Strophenmass  herrscht,  haben  vier  weniger  als 
sieben  Strophen,  nämlich  OL  XIY,  Pyth.  TI  und  XII,  Nem.  U; 
zwei  freilich  haben  mehr  als  sieben  Strophen,  Nem.  IV  und  K, 
aber  es  gelingt  nicht,  eine  entsprechende  siebeniache  Gliederung  im 
Inhalte  wahrzunehmen,  welche  nicht  mit  den  Strophenschlüssen  Jd 
die  ärgste  Collision  träte;  und  nur  eins  hat  gerade  sieben  Stropheo, 
nämlich  Isthm.  VII:  aber  hier^  bei  einer  so  fest  ausgeprägten  und 
bemerkenswerthen  Form  lassen  sich  am  allerwenigsten  Motire  ni 
einem  Wechsel  der  Melodie  in  jeder  Strophe  aufßnden. 

Ebenso  evident  ist  aber,  dass  in  den  übrigen  Gedichten  Pin- 
dars je  eine  Perikope,  bestehend  aus  Strophe,  Gegenstrophe  und 
Nachstrophe,  je  einen  fest  zusammenhängenden  Abschnitt  bilde. 
Unmöglich  kann  also  hier  anders  eine  siebenfache  Gfiedening  ange« 
nomroen  werden,  als  bei  dem  Vorhandensein  von  mindestens  sieben 
Perikopen.  Aber  nur  in  einem  einzigen  Gedichte,  Pytli.  IV,  findet 
sich  eine  entsprechende  Zahl,  13  Perikopen  —  die  in  keiner  Weise 
eine  Vertheilung  in  7  Partien  sich  gefallen  lassen.  Wenn  nun 
Westphal  von  je  7  Abtheilungen  spricht,  die  in  der  Darstellung  (itn 
Sinne  des  Textes)  sich  erkennen  lassen,  indem  mitten  in  den 
Versen  die  verschiedenen  Abschnitte  beginnen  sollen,  so  wird  es 
wohl  keinen  Sterblichen  geben,  der  ihm  dieses  aufrichtig  glaubt 
Es  gibt  kaum  ein  grösseres  modernes  Gedicht,  in  welchem  man, 
natüriich  genau  nach  der  Methode,  die  in  den  Schöpfungen  der 
Griechen  anzuwenden  wäre,  nicht  diese  Sitbentheiligkeit  aufBoden 
könnte.  Bei  Aeschylus  liegen  die  Verhiltoisse  natürlich  nicht 
anders,  als  bei  Pindar,  und  es  möge  nur  jemand  sich  einen  der 
bei  Westphal  zergliederten  Chorgesänge  in  seine  7  Ablheitungen, 
die  bald  aus  mehreren  Strophen  und  Gegenstrophen,  bald  aus  ein« 
zeteen  Versen  und  Stöcken  derselben  bestehen,  ^erlegen,  um  das 
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Dogabeifteriicba  der  Hypotbeseo  zu  arkenoen.  Unsere  Leaer  werden 
deshalb  leicht  von  der  Angst  erlöst  sein,  der  Westpbal  selbst,  einen 
Auadruck  gibt,  S.  IV  sq.:  „Wenn  nun  diejenigen,  weiche  gern 
das  ästhetische  Moment  in  der  überlieferten  Literatur  der  Allen 
hervorheben»  mit  meiner  Entdeckung  um  deswillen  unaufriede« 
sind,  weil  awei  au  den  originellsten  Geisteni  gerechnete  Dichter 
eine  überall  gleichförmige,  ja  scbablonenmässige  Manier  der  Anord- 
nung für  ihfe  lyrischen  Dichtungen  befolgt  und  sich  hiermit  der  in- 
dividuellen Freiheit  entSussert  haben  sollen,  so  kann  ich  nur  sagen, 
dais  auch  ich  bei  meiner  Entdeckung  iür  längere  Zeit  einer  ge- 
wissen Missstimmuog  nicht  Herr  werden  konnte.  Scheint  nicht  die 
Bedeutung»  die  wir  sonst  der  Pindarischeu  und  namentfeh  der 
Aescbyleiscbea  Kunst  so  gern  lugestelien,  durch  ihr  nahezu  sklaven- 
mässjges  Festhaken  eiDcs  immer  von  neuem  wiederholten  Schemas 
in  hohem  Grade  verringert  au  werden?  Ist  es  nicht  eine  ^hnliciie 
geisttoae  Form  der  Gliederung  wie  diejenige,  wekbe  die  Schule  in 
den  Clixien  dem  noch  nicht  berangereißen  Schüler  vorzuhalten 
pflegte?"  —  Nun,  diese  geistlose  Schabionenarbeit  war  geradezu 
eine  Unmöglichkeit,  und  nicht  die  leiseste  Spur  davon  ist  vor- 
handen. Es  gibt  niclit  ein  einziges  überliefertes  Gedicht  mit  der 
erwähttieq  Gliederung.  Wie  frei  aber  die  alten  Compouisten  sich 
bewegt  h^n,  in  ihrem  Geiste  immer  neue  Formen  schaffend,  und 
doch  nie  die  scliönen  und  strengen,  in  der  Natur  seihst  begrün- 
deten Gesetze  übertretend,  das  denke  ich  bereits  in  den  vorher- 
gegangenen  Abschnitten  klarer  als  die  Sonne  gemacht  zu  haben- 
Und  welche '  Wi^senscIiaAlichkeit  ist  es,  aus  der  dürftigen  Notiz 
über  die  Gliederung  der  Nomoi  eines  Terpander  zu  schliessen,  dass 
diese  überall  statt  gehabt  haben  müsse?  Wir  haben  wiederum 
eiiien  grossartigep  Deleg  dafür,  woliin  das  Operiren  mit  einaelnen 
Notizen  von  Grammatikern  u.  s.  w.  führe,  wenn  man  glaubt,  den 
concreten  Bezirk  derselben  zu  Schranken  iTweitern  zu  können,  in 
weiche  noleqs  VQlens  sich  die  ganze  antike  Literatur  hineinzwängen 
lasse.  Aber  weder  hat  es  derartige  Schablonen  für  die  grossen 
Dichter  der  Vergangenheit  gegeben,  noch  habep  siph  dieselben  in. 
der  Gruppirung  langer  und  kurzer  Silben  geübte  wie  uns  die  Metriker 
gIaqbeQ  machen  motzten. 

Dnd   doch  könnten   wir,    aus   der  Betrachtung,    dass   jene 
Siebentbeiligkeit  etwas  s^hr  Sinnreiches  und  gewiss  EQecVvoiles  enl- 
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halle,  zu  dem  Glauben  forlgerissen  werden,  dass  die  ComposilioQ 
der  ganzen  Tragödie .  eine  siebentheilige  gewesen  sei.  Die  Sache 
scheint,  sieht  man  nur  auf  Zahlen,  ziemlich  wahrscheinlich.  Der 
Agamemnon,  die  Choephoren,  die  Eumeniden  und  die  Perser  haben 
allerdings  gerade  7  lyrische  Partien;  dieselbe  Anzahl  finden  wir  im 
Prometlieus,  wenn  wir  auch  die  Anapästen  zu  den  lyrischen  Par- 
tien zählen,  V.  277  sq.  und  den  Schluss  V.  1040  sq.  Die  Hüife- 
flehenden  und  die  Sieben  gegen  Theben  haben  dagegen  je  9  lyrisclie 
Abschnilte.  Also:  Aeschylus  hat  in  seinen  Tragödien  die  Gliederung 
in  7  Abschnitte  nach  dem  Huster  des  Terpander  beibehalten,  i^H 
aber  in  zweien  seiner  Dramen  zu  einer  erweiterten  Gliederung  in 
je  9  Abschnitte  fortgeschritten!??  Eine  solche  Entwickdung  der 
Kunst  von  dem  Einfacheren  zu  dem  Zusammengesetzteren  ist  aller- 
dings an '  und  für  sich  schon  wahrscheinlich.  Aber  wir  frageo 
billig:  Lässt  sich  auch  in  dieser  sieben-  und  neunfachen  Gliede- 
rung des  Aeschylus  ein  übereinstimmendes  Gesetz  erkennen?  Keines- 
wegs. Man  sehe  sich  nur  die  Reihenfolgen  flüchtig  an,  und  man 
wird  sogleich  erkennen,  dass  jedes  der  5  Dramen  mit  je  7  lyri- 
schen Partien  eine  durchaus  nur  ihm  eigentiiumliche  Gliederung 
besitzt.  Wir  erkennen  5  verschiedene  Principe,  aber  nirgends  die 
leiseste  Annäherung  an  die  Gliederung  der  Terpandrischen  Nomen. 
Im  Agamemnon  beginnen  4  feierliche  Cliorges^nge,  es  scbliessen 
3  Wechselgesänge  tumulluarisch  ab;  eingeleitet  sind  die  ersten  bei- 
den Gesänge  durch  Anapästen;  nach  dem  fünften  Chorgesang  ist 
wiederum  eine  anapästiscbe  Partie  (V.  1331  sq.}>  und  endlich 
bilden  Anapästen  den  Schluss  des  Ganzen.  Man  könnle  also  auch 
8  lyrische  Partien  annehmen,  ebenso  in  den  Choephoren,  während, 
wenn  man  auch  in  den  Hülfeflelienden  die  Anapästen  V.  966  s<i. 
in  Betracht  zieht,  dort  10  Partien  herauskommen.  Ganz  anders 
isl  die  Anordnung  der  Gesänge  nun  in  den  Choephoren,  wo  auf 
das  chorische  Eingangslied  ein  dochmischer  Gesang,  dann  ein 
Wechselgesang,  und  nun  erst  zwei  andere  echte  Chorgesänge  folgen 
u.  s.  w.  Und  wieder  ganz  anders  ist  die  Anordnung  in  den  Eume- 
niden, wo  dochmischc  Gesänge  beginnen,  dann  erst  zwei  echk 
Chorlieder  folgen,  darauf  wieder  ein  doctimischer  Gesang,  ein 
Wechselgesang,  und  ein  echles  Chorlied  den  Sciduss  bildet,  die 
directe  Umkehrung  des  Verhältnisses  im  Agamemnon.  Und  wieder 
ganz  anders  ist  es  in  den  Persern  und  dem  Prometheus.    Da  nun 
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die  rbyUiroische  Wirkung,  der  Inhalt  und  so  unzweifelhaft  auch  die 
musikalische  Composilion  sich  unverkennbar  gerade  an  diese  ver- 
sdiiedeaen  Formen  der  Gesänge  klammern,  so  ist  oflenbar,  dass 
auch  die  Gomposition  der  Tragödien  als  Ganze  durchaus  eine  freie, 
weder  an  bestimmte  Zahlen,  noch  sonst  irgend  welche  schabloiien- 
mässigen  Formen  geknöpfte  war.  „Frei  wie  des  Adlers  mächtiges 
Gefieder"  ist  der  Gang  der  Aeschyleischen  Gompositionen.  Jede 
Tragödie «  oder  richtiger,  wie  wir  im  nächsten  Buche  erkennen 
werden,  jede  Trilogie  ist  durchaus  und  im  vollsten  Sinne  des 
Wortes  etoe  Originalschöpfung.  Ja,  wollte  man  verschiedene  Stil- 
arten unterscheiden,  so  hätten  wir  bei  Aeschylus  deren  5,  wovon 
die  erste  in  der  Oresteia,  die  anderen  in  den  übrigen  4  Dramen 
henrortrelen.  Wäre  ausser  der  Oresteia  nur  ein  einzelnes  anderes 
Drama  überliefert,  so  wurden  die  Kritiker  sich  beeilen,  .wegen  der 
ganz  abweichenden  rhythmischen  Behandlung  es  als  untergeschoben 
zu  erklären.  Nun  aber  ist  auch  für  den  Prometheus  zu  eines 
solchen  Annahme  schlechterdings  kein  einziger  Grund  vorhanden: 
dieses  Drama  ist  gerade  so  eigenthömlich  in  seinem  Bau,  wie  alle 
übrigen. 

6.  Wenn  wir  dem  antiken  Dichter  die  grösstc  Freiheit  der 
Bewegung  in  seinen  Gompositionen  zusprechen,  so  müssen  wir 
doch  eben  so  sehr  betonen,  dass  seine  Werke  Kunstscliöpfungen 
im  höchsten  und  edelsten  Sinne  des  Wortes  sind.  Wenn  aber  die 
Kunst  des  Gomponisten,  weit  entfernt  davon,  sich  durch  einseitige 
Zahlenspeculationen  binden  und  fesseln  zu  lassen,  unbeirrt  durch 
rein  mathematische  Schranken  sich  entwickelt,  so  ist  sie  doch  weit 
davon  entfernt,  auch  in  den  grossen  Umrissen  eine  schrankenlose 
Willkühr  walten  zu  lassen.  Jede  echte  Kunst  ist  an  Gesetze  ge- 
bunden, aber  selten  an  solche  Gesetze,  welche  sich  durch  mathe- 
matische Formeln  und  Constructionen  ausdrücken  lassen.  Wäre 
dieses,  so  müsste  auch  der  Schüler  mit  Leichtigkeit  eine  medi- 
celsche  Venus  schaffen  können.  Wir  lernen  nun  die  Principien^ 
welche  in  der  Gomposition  der  Aeschyleischen  Dramen  herrschten, 
iu  den  folgenden  Paragraphen  kennen,  indem  wir  die  einzelnen 
überlieferten  Dramen  einer  Analyse  unterwerfen  und  somit  in  die 
Ideen  des  Dichters  selbst  eindringen.  Diese  sind  ganz  zweifellos, 
indem  ihre  OfTenbarungen  die  Dramen  selbst  sind.  Wir  treten 
ohne  Vorurtlieile  liinan,  durch  keine  dunklen  und  vieldeutigen,  eben 
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SO  häufig  widersinnigen  Notizen  von  Scholiftsteo  gebunden.  Die 
grossarüge  Schäoheit  und  vollendole  Kunst,  weiche  uns  hier  eoi* 
gegenlritl,  ist  geeignet,  die  höchste  Bewunderung  zu  erwedieo  \mi 
wird,  einmal  erkannt,  keinen  Bückrali  dar  Theorien  in  SpeculaüoMD 
oiine  Wesen  und  ohne  Fundanoent  belurcbten  lassen.  Aber  wir 
belrachten  nur  den  lyrischen  Tbeil  und  somit  den  Haupiköiper  der 
Tragödie.  Auch  die  Anordnung  des  Dialogs  gehört  mit  in  dm 
künstlichen  Bau  des  Ganzen,  wie  schon  ausserlicb  die  bäu^eo 
Süchomythien  zeigen.  Poch  ist  die  Zeit  zu  einer  soldieo  Belraeb- 
tung  der  Ganzen  noch  nicbt  gekommen;  indem  wir  den  sdiwiciig; 
aten  Theii  und  zugleich  den  eigentlichen  Kern  erkennen  und  WH^ 
digen  lernen,  bereiten  wir  jene  umfassende  Betrachtung,  die  sich 
zu  grösseren  Separatdarstellungen  eignet,  ;(ugleicb  hinreichend  vor, 
so  dass  auch  d^  Gesammihau  der  Tragödien  kein  lUthsel  Ueibt 
Unmöglich  aber  können  wir  eine  kurze  Auseinandersetzung  über 
die  anapistischeii  Partien  übergehen»  weldie  nicht  wenig  den  Zweck 
der  einzelnen  eciit  lyrischen  Partien  und  ihren  rhythmischen  Wertb 
aufhellen. 


§  42.   Die  AjLapästen  bei  Aescliyliis. 

1.  Dass  die  Anapästen  ihren  Charakter  als  Marscbw^sen  aiibli 
in  der  Tragödie  festhielten,  djivon  «engt  ihr  Gebrauch  am  infaoß« 
der  Tragödien  beim  Einmärsche  des  Chprs,  und  am  Scbluss  der- 
selben, wo  der  Abmarsch  uqter  Redtation  derselben  erfolgte,  üoch 
ihre  Verbindung  zu  selur  ungleichen  Systemen  ermö^icbte  keine 
genaue  Melodisirung  derselben;  ihr  Vortrag  konnte  nur  ein  halb 
singender  sein,  obgleicli  ihre  ganze  Aowepdung  auch  deutlicb  er* 
kennen  lässt,  dass  nicht  an  eiuen  Qielir  dectonatorisclien  Voring. 
wie  er  bei  den  jambische^  Trimetern  grö^stentbeils  «tlttfiod^ 
mussle,  zu  denken  $ei.  Nicht  üb^all  aber  ist  die  Bed^uiUQg  de^ 
selben  als  Marsch  weisen  gewahrt,  sondern  sie  tiretel)  schon  bei 
Aeschylus  wiederholt  ^n  Stellen  auf,  wo  sie  pur  einen  bestinunleo 
musik^liadiQn.  I^flect  aussen^  könpeq,  Q\m  m^  d^m  Au(Uet^Q  UQd 
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Abziehen  de9  Chors  oder  einzelner  Schauspieler  noch  in  Beziehung 
zu  stehen.  So  beginnt  denn  bereits  bei  dem  Altmeister  der  Tra- 
gödie  jene  Verwendung  ursprünglicher  Marscbweisen  für  blos  musi* 
kaliscfae  Zwecke,  die  in  der  neuem  Musik  eine  so  ausserordent« 
Mdie  Ausdehnung  gewonnen  hat,  indem  in  gewissem  Grade  selbst 
der  grösste  Theil  der  modernen  Liederstrophen  eine  marscbartige 
Fa5tsung  zeigt  durch  die  vollstfindige  Herrschaft  der  Tetrapodie,  die 
emmetrischen  Pausen  am  Schlüsse  von  Tripodien,  wodurch  diese 
musikalisch  zu  Tetrapodien  werden,  endlich  durch  das  völlige  Auf- 
geben von  Pausen  unbestimmter  Ausdehnung  am  Schlüsse  der 
Verse.  So  sehr  sind  wir  an  diese  Art  des  Vortrages  gewöhnt,  dass 
uns  z.  B.  Kirchenmelodien,  auch  wo  ihre  Verse  in  regelmässigem 
TakUnasse  vorgetragen  werden,  eben  wegen  der  ungleichen  Aus- 
dehnung der  S&tze  (Verse),  trotz  der  regelmässigen  Responsion 
derselben  als  unrhythmiscb  erscheinen. 

Betrachten  wir  nun  aber  die  Anwendung  der  Anapästen  bei 
Aeschylus  mit  alleiniger  Hücksicht  auf  ihren  musikalischen  und 
rhythmischen  Werth,  llieiis  für  sich  allein,  theils  für  einzehe  Par- 
tien der  Compositionen.  Wir  unterscheiden  die  folgenden  Arten 
der  Anwendung: 

I.  Als  Einleitung  erscheinen  .die  Anapästen  nur  zu 
echten  Cborgesängen,  in  geraden  oder  ungeraden  Takl- 
arten,  nicht  aber  im  docbmischen  oder  im  %-Takte, 
und  auch  nur  bei  den  besonders  hervorragenden  Ge- 
säHQgen  einer  Tragödie,  die  immer  Eingangs-  oder  Stand- 
lieder sind.  Auch  wo  sie  den  Eintritt  des  Chors  oder  einzelner 
Personen  nicht  begleiten,  haben  sie  ihre  besonderen  Beziehungen 
zu  Hauptmomenten  der  Handlung,  wie  in  der  folgenden  Darstellung 
zu  ersehen  sein  wird. 

Ag.  I.  Die  grossarüge  Parodos  durch  eine  sehr  henorragende 
Folge  anapästischer  Systeme  eingeleitet 

Ag.  n.  Die  Siegesbolscb^fl  ist  gekommen:  die  überwältigen- 
den GefDhle  des  Ghors  finden  ihren  Ausdruck  durch  einen  rbylh- 
misch  wie  dem  Sinne  nach  beaooder^  hervorragenden  Gborgesang, 
der  durch  Anap8$tep  eingeleitet  wird* 

In  den  folgenden  Cborgesängen  triu  die  erhabene  religiöse 
Stimmupg  immer  mehr  zurück,  daher  fehlen  ihn^n  die  einleitenden 
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Aiiapäbten,   die   gleiclisam   die   männliche   Festigkeit   des  Kiiegers 
alhmen.     Die  Kalastrophe  bereitet  sich  vor. 

In  den  Choephoren  kommen  keine  Anapasten  von  dieser 
Art  vor. 

Euni.  Ul.  Der  Chor  schlingt  seinen  Reigen  und  stimmt  den 
gewaltigen  Fesselgesang  an.  Zu  jener  Bewegung  stehen  allerdings 
die  Anapästen  in  nächster  Beziehung,  und  es  wird  durch  sie  direcl 
dazu  aufgefordert;  doch  ist  auch  dieser  Chorgesang,  wie  die  beideu 
im  Agamemnon,  musikalisch  und  rhythmisch  der  Kern^  des  Dra- 
mas, wie  denn  auch  sein  Irüialt  der  hervorragendste  ist 

Suppl.  I.  Die  grosse  und  feierliche  Parodos  eingeleitet  wie 
im  Agamemnon. 

Suppl.  V.  Das  zweite  Standlied  wird  eingeleitet  durch  Ana- 
pästen, weil  es  als  Dankgebet  die  Hauptliandlung  des  Stückes  ab- 
schliesst. 

SepL  VII.  Anapästen  vor  einem  feierlichen  Threnos,  der 
durchaus  noch  ^en  rein  chorischen  Charakter  bewahrt,  während 
zwei  Wechselgcsänge  folgen. 

.  Pers.  L  Die  feierliche»  Parodos.  Pers.  III.  Das  erste  rein 
chorische  Klagelied.  Pers.  IV.  Das  feierliche  Gebet,  durch  welches 
Darius  aus  der  Unterwelt  emporgerufen  wird,  durch  Anapästen  ein- 
geleitet 

'  II.  Anapästische  Systeme  wechseln  ferner  mit  echleo 
Strophen  in  Gesängen  von  chorischem  Charakter  und  im 
%-Takte  —  sie  können  also  auch  hier  nicht  neben  Dochmiefl 
und  Päonen  vorkommen. 

Wie  bei  der  vorigen  Anwendung,  so  ist  auch  hier  der  dop- 
pelle  Zweck  leicht  zu  erkennen :  die  Anapästen  nämlicli  stehen  enl- 
weder  zum  Ein-  oder  Ausmarsche  des  Chors  in  Beziehung,  wie 
Prom.  I,  wo  sie  vorzüglich  die  Bewillkommnung  des  einziehenden 
Chores  enthalten  und  Ag.  VII,  wo  sie  das  Abtreten  desselben  vor- 
bereiten; oder  auch  sie  heben  die  feierliche  Klage  und  das  Gebel 
noch  mehr  hervor,  Clio.  HI  und  Eum.  VI.  Es  ist  aber  diese  An- 
wendung besonders  lehrreich.  Denn  wenn  schon  die  Ausdehnung 
der  Anapästen  vor  den  Einlrittsliedern  im  Agamemnon  und  deu 
Schutzflehenden  verhindert,  daran  zu  denken,  dass  nach  iliren 
Takten  einzig  der  Ein-  und  Abmarsch  geschah,  so  dass  wir  wolil 
auf  verschiedene  gleiclizeitige  Evolutionen   und  Schwenkungen  ge- 
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jährt  werden,  so  konnte  noch  weniger  nach  den  zwisclien  ordent- 
lichen Strophen  zerstreuten  Systemen  ^in  Marscli  stattfinden.  Wir 
haben  hier  also  bereits  die  Erscheinung,  dass  ein  bestimmter 
Rhythmus  nach  und  nach  seine  {genaue  Beziehung  auf  die  geord- 
nete körperliche  Bewegung  verliert,  dagegen  aber  seinen  musika- 
lischen Charakter  streng  festhält.  Denn  jene  alten  Anapästen  der 
in  den  Krieg  ziehenden  Krieger,  zu  Muth  und  Ausdauer  aufPor- 
demd,  mussten  einer  straffen  und  energischen  Musik  als  Unterlage 
dienen,  deren  Charakter  einerseits  in. dem  Treibenden  und  Drän- 
genden gesucht  werden  muss,  andererseits  aber  den  feierlich  reli- 
giösen Geist  lange  Zeit  beibehielt,  wie  denn  in  jenen  Kriegsliedern 
nicht  nur  die  Liebe  und  der  Gehorsam  zum  Yaterlande  und  Staate, 
dem  Träger  aller  als  heilig  geltenden  Salzungen,  hervortrat,  sondern 
auch  direct  auf  die  heimischen  Götter  und  ihren  Sclmtz  hinge- 
wiesen wurde. 

m.  Noch  ist  über  diejenigen  anapästischen  Partien  zu  sprechen, 
welche  nicht  in  Verbindung  mit  Gedichten  aus  chorischen  Strophen 
stellen.  Auch  hier  trelen  genau  die  eben  erörterten  Momente 
wieder  hervor.  So  wird  die  Partie  Ag.  1331  sq.  vom  Chore  ge- 
sungen in  dem  verhängnissvollen  Momente,  wo  Kasandra,  nachdem 
sie  unverhöUt  das  schreckliche  Geheimniss  offeiibart,  abgetreten  ist 
und  den  Chor  in  tief  religiöser  Stimmung  zurucklässt,  während 
gleidizeilig  die  schaurige  Katastrophe  sich  vorbereitet.  Ganz  ähn- 
lich ist  die  Situation  bei  den  Anapästen  Cho.  885  sq.  In  der 
Parüe  Suppl.  966  sq.  vereinen  sich  beide  Momente:  feierliche 
Segenswünsche  und  Vorbereitung  zum  geordneten  Abmärsche. 

Dagegen  tritt  die  Beziehung  auf  den  Ein-  und  Abmarsch  des 
Chores  fast  ganz  in  den  Vordergrund  Cho.  1065  sq.,  wo  aber 
dennoch  die  religiöse  Reflexion  deutlich  sich  abhebt.  Ebenso  bildet 
ein  anapästi^cher  Wechselgesang  zwischen  Prometheus,  Hermes  und 
dem  Chor  den  Schluss  der  Tragödie,  Prom.  1040  sq.,  bildet  aber 
hier  mehr  die  Vorbereitung  zur  Katastrophe,  die  ganz  am  Schlüsse 
des  Dramas  liegt.  Vgl.  den  Schluss  der  Sieben  gegen  Theben. 
Dann  ist  noch  der  Fall  besonders  zu  merken,  wo  bewillkomm- 
nende Anapästen  des  Chors  unmittelbar  auf  einen  Chorgesang 
folgen,  Ag.  783  (hinter  dem  zweiten  Standliede). 

IV.  Endlich  bildet  ein  einzelnes  anapäslisches  System  den 
Anfang  der  Monodie  Prom.  IV,  mit  welchem  die  lo  auf  die  Bühne 
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tritt.  Und  hier  zuerst  folgt  ein  Gesang  von  nicht  chorischer  Form, 
zwar  im  7« "'Takte  beginnend,  aber  bald  in  Docbmieo  übergeheod. 
Es  ist  diese  Partie  die  erste  Spur  der  monodischen  Spondeen,  die 
hier  aber  noch  mehr  als  Anapästen  erscheinen  und  die  Beziebnng 
auf  den  Harsch  noch  niclit  eingebösst  haben. 

2.  Fassen  wir  nun  zusammen,  so  ist  leiciu  zu  erkennen,  dass 
die  Anapästen  in  den  Aeschyleischen  Dramen  überall  mehr  eine 
vermittelnde  Rolle  haben.  Sie^  führen  den  Chor  wie  einzelne  Per- 
sonen auf  die  Bühne  und  geleiten  sie  von  derselben;  sie  bereiten 
die  Katastrophen  der  Handlung  vor  oder  enthalten  Reflexionen  aber 
dieselbe,  beides  Fälle,  wo  ein  geordneter  Chorgesang,  in  dem  die 
Melodie  die  Worte  beherrscht,  zu  ruhevoll  und  gleichsam  starr 
wäre.  Dieselben  Beziehungen  aber,  welche  die  Anapästen  für  die 
Oekonomie  des  Dramas  im  Ganzen  haben,  zeigen  sie  insbesondere 
zu  .dem  Kerne  desselben,  den  lyrischen  Absclmittea  Sie  biUen 
hier  die  Vorbereitungen,  die  Uebergänge  zu  den  mehr  dedamato- 
riscben  Metren,  die  halb -musikalischen  Schlüsse,  ohne  welche  oft 
das  Ganze  theils  allzu  Ipisch  erscheinen  würde,  wo  nämlich  ein 
reiner  Chorgesang  den  Schluss  bildete,  theils  auch  das  musikalische 
Element  zu  sehr  zurückträte  dort,  wo  reine  Trimeler  schlössen. 
Daher  biUet,  wenn  keine  Anapästen  das  Drama  abschüessen,  ent- 
weder ein  Wechselgesang  den  Schluss  (Suppl.  und  Eum.}f  in  welcbem 
Lyrik  und  dramatische  Handlung  geschickt  mit  einander  combinirt 
sind,  oder  auch»  im  Agamemnon,  trochäische  Tetrameter,  die,  wie 
wir  wissen,  der  Lyrik  viel  näher  stehen,  als  die  jambischen 
Trimeter. 

Es  wird  )iun  genügen,  auf  die  besonderen  Zwecke  der  Ana- 
pästen hingewiesen  zu  haben,  und  wir  können  an  die  Betiachlung 
d^  eigentlichen  lyrischen  Kernes  der  Aeschyleischen  Dramen  gehen, 
ohne  jene  yermiltehiden  Partien,  zu  denen  übrigens  auch  die  jam- 
bischen Trimeter  geboren,  wo  sie  in  stichomythischen  Gruppen  ge- 
ordnet sind,  noch  näher  ins  Auge  zu  fassen. 
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§  43.    Die  Gomposition  des  Agamenmon. 

1.  Wir  haben  öfter  schon  bemerkt,  dass  keine  der  Aeschy- 
leiscbflo  GomposilioneQ  nach  eioer  bestimmten  Scbabfene  gearbeitet 
sei,  dass  vielmehr  alle  seine  Schöpfungen  Belege  einer  schönen 
und  tadellosen  Gesetzlichkeit  mitten  in  der  grösslen  Freiheit  der 
Bewegung  seien.  Wie  sollte  man  es  auch  anders  erwarten?  Wenn 
dem  aber  so  ist,  so  ist  es  unmöglich,  eine  Kunde  der  herrschen- 
den Principien  aus  allgemeinen  Regeln  zu  gewinnen;  vielmehr  gilt 
es,  Gesetze  und  Regeln  aus  den  vorliegenden  ooncrelen  Schöpfungen 
zu  abstrahiren.  Ich  wdhle  nun  den  Agamemnon,  um  an  dessen 
Gomposition  die  grossarlige  Entwickelung  der  Aeschyleischen  Kunst 
vor  die  Augen  zu  fuhren.  Unschwer  erkennt  man  an  diesem  herr- 
lichen Werke,  welche  Erscheinungen  ihm  eigenthömlich  seien  und 
welche  dagegen  mit  den  allgemeinen  Gesetzen  der  Kunst  in  nächster 
Beziehung  stehen.  Durch  die  Vergleichung  der  übrigen  sechs 
Dramen  ist  dann  zur  unzweifelhaftesten  Evidenz  über  beide  Seiten 
der  Gomposition  zu  gelangen.  Weshalb  ich  aber  die  Darstellung 
der  Verhältnisse  in  den  übrigen  Dramen  für  das  letzte  Buch  der 
Compositionslehre  aufsparen  musste,  wird  der  aufmerksame  Leser 
später  schon  begreifen. 

2.  Denken  wir  uns,  pm  die  Constructioo  des  musikalischen 
Theiles  zu  begreifen,  zuerst  also  alle  in  Trimetem  geschriebenen 
Partien  des  Diatogs  hinweg  und  setzen  dafür  Sterne  als  Zeichen 
für  Intervalle  und  (wohl  motivirte)  Unterbrechungen,  so  erhalten 
wir  folgende  Theile  der  rhythmisch -musikalisctien  Gomposition: 

I.    Die  Parodos. 

A.  Antpäslan  des  Gbor»,  vorb^seiteod. 

B.  Chorgesang  in  Dactyleo,  <hiir<di  eine  Epode  deulr 
lieb  ge3chlossen. 

G.    Hauptgesang  in  choreischem  Masse. 


480  §  ^3.     Die  Composition  des  Aganremnon. 

II.    Das  erste  Standlied. 

A.  Kurze  Einleitung  durch  Anapästen. 

B.  Das  eigentliche  Standlied^  in  choreischem  Masse. 

tu.  Das  zweite  Standlied,  von  Choreen  zu  den  lebhafleren 
Logaöden  übergehend  und  durch  Jonici  variirt 

B.    Anapästen  des  Chors  als  ßewillkomnanung  des  Aga- 
memnon. 

««[♦♦♦«iE« 

lY.     Das  dritte  Standlied,  diorelsch,  zu  Dactyien  fibergehf^nd 

V.  Grosser  erster  Weehselgesang,  anfanglich  ungeordnei, 
dann  zur  schönsten  Periodologie  fortschreitend,  aber 
grösslentheils  dochmisch. 

VI.  Zwei  kleine  dochmische  Strophen  des  Qiors^  unterbrochen 
von  einem  Epeisodion  der  Klylamnestra. 

YII.  VVechselgesang  zwischen  dem  Chor  und  der  Klylamnestra, 
der  Hauptsache  nach  choreisch,  mit  anapästischen 
Systemen  zwischen  den  Strophen,  als  Exodos« 

B.    Die  Schlusspartie  aus  trochäischen  Tetrametern. 

3.  Betrachten  wir  zuuächst  das  Yerhällniss  der  Ifrisdien 
Partien  je  nacli  ihrem  allgemeinen  rhythmischen  Charakter  zu  der 
Oekonömie  des  Dramas. 

I.  A.  Unter  singender  Recitation  der  Anapästen  tritt  der  Cbor 
auf  die  Bühne  und  ebenso  bewillkommnet  er  mit  denselben  die 
eben  auftretende  KJytämnestra.  Musikalisch  ist  so  eine  Yermillfr- 
lung  mit  den  vorhergehenden  mehr  declamatorischen  Trimelem 
gewonnen. 
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B.  8tr.  und  Gstr.  a  nebst  der  Epodos  haben,  wie  nament- 
lich die  letztere  zeigt,  die  Geilung  eines  selbständigen  Gesanges. 
Die  feierlichen  Dactylen  sind  in  vorzüglichem  Grade  geeignet,  die 
Grösse  der  vorhergegangenen  Ereignisse  und  die  feste  religiöse 
Haltung  des  Chors  würdig  darzustellen. 

C.  Es  mischen  sich  bittere  Betrachlungen  über  die  Vergangen- 
heil ein;  Momente  von  tiefer  moralischer  Bedeutung,  die  vielleicht 
noch  ihre  Wirkung  in  die  ferne  Zukunft  erstrecken,  kommen  zur 
Sprache.  Daher  schwindet  die  ruhige  Zuversicht  und  mit  ihr  das 
gerade  Taktmass.  Das  Hauptgewicht  liegt  auf  Str.  und  Gstr.  b\ 
t\  c;^  wo  der  Opfertod  der  Iphigenia  erzählt  wird,  ein  Ereigniss, 
aus  dem  noch  die  inhallschwersten  Folgen  sich  entwickeln  können 
und  wirklich  entwickeln,  so  dass  in  ihm  der  Keim  für  die  ganze 
Handlung  unseres  Dramas  bereits  vorhanden  ist 

n.  Das  erste  Stasimon  mit  seinen  grossartigen  Strophen,  und 
wie  es  feierlich  eingeleitet  ist  durch  drei  anapästische  Systeme  und 
abgeschlossen  durdi  eine  Epodos,  erscheint  rhythmisch  als  der 
Hauptgesang  des  Dramas  nach  dem  Eiogangsliede.  Und  eben  so 
hervorragend  ist  sein  Inhalt  Die  sichere  Bolschaft  von  dem  Unter- 
gange Trojas  ist  gekommen,  und  an  dieses  gewaltige  Ereigniss 
knöpft  der  Chor  seine  lief  moralischen  Betrachtungen,  wie  aus  dem 
Frevel  das  Verderben  entstehe  u.  s.  w.  Wiederum  liegt  der  Haupt- 
nachdruck auf  dem  ersten  Strophenpaare,  wie  man  bei  der  ober- 
flächlichsten Vergleichung  des  Inhaltes  finden  wird. 

IIL  Ein  Bote  des  Agamemnon  hat  nun  die  direcle  Kunde  des 
grossen  Sieges  überbracht  Tiefer  noch  versenkt  sich  der  Chor 
in  die  grossen  Ereignisse,  aber  der  erste  überwältigende  Moment 
ist  vorüber.  Daher  treten  jene  zum  Theil  grossarligen  Perioden 
des  ersten  Standliedes  und  jene  „wuchtigen*'  Dehnungen,  wie  sie 
besonders  in  der  Hauptslrophe  desselben  sich  bemerkbar  machen, 
nicht  wieder  auf,  und  so  fehlt  auch  der  anapästische  Eingang. 
Die  innere  Erregung  aber  und  die  Spannung  auf  den  zu  erwarten- 
den freudigen  Einzug  des  Herrschers  offenbaren  sich  durch  das 
lebhaftere  logaödische  Mass,  welches  bald  hervortritt,  durch  jonische 
Gruppen  noch  erregter  wird  und  erst  gegen  den  Schluss  wieder 
den  gemesseneren  Choreen  Platz  macht,  um  gegen  die  folgenden 
Anapästen,  mit  denen  Agamemnon  bewillkommnet  wird,  nicht  krass 
abzufallen. 
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IV.  Der  sieggekronle  Herrscher  ist  in  sein  Yateriand  einge- 
zogen; aber  üble  Vorbedeutungen  verkünden  das  Verderben,  welches 
im  Hintergrunde  lauert.  Die  Katastrophe  naht  Daher  die  verliält- 
nissmässige  Kürze  des  dritten  Slandüedes,  welches  weniger  ein 
selbständiger  Hauptlheil,  als  eine  Art  Einleitung  ist.  Das  Lied 
durfte  nicht  in  den  flüchtigeren  Logaöden  componirt  sein,  da  diese 
keine  wahre  Innerlichkeit  des  Gefühles  ausdrücken;  herrlich  aber 
wird  dennoch  die  innere  Erregtlieit  durch  jene  „rasche".  Hexapodie 
in  der  ersten  Strophe  ausgedrückt,  während  der  Chor  in  der 
letzten  Strophe  zu  jener  feierlich -religiösen  Stimmung  zurückge- 
kehrt, welche  im  ersten  Theil  des  Eingangliedes  herrscht,  weshalb 
hier  wieder  dactylische  Reihen  hervorbrechen. 

V.  Während  im  Hinlergrunde  der  erste  Act  der  grossen 
Katastrophe  sich  vollzieht,  ertönt  jener  tumultuarische  Wechsel- 
gesang, dessen  Composition  bereits  in  der  Eurhythmie,  S.  143  sq. 
geschildert  ist;  und  er  ist  zugleich  die  Einleitung  zum  zweiten  und 
letzten  Akt  der  Katastrophe.  Wie  wunderbar  nun:  der  ganze  Ge- 
sang besteht  in  einem  wahrhaften  rhythmischen  Tumulte;  es  ist  ein 
fortwährendes  Auf-  und  Abwogen  zwischen  Dochmien  und  Cboreeo; 
aber  auch  die  letzteren  sind  von  der  unruhigsten  Natur,  es  siad 
meist  Tripodien  und  Pentapodien,  die  in  dieser  Taktart  so  aoge- 
wöhnlich  sind,  dazu  mit  den  stärksten  Contrasten  durch  Synkopeo 
und  Auflösungen,  und  dennoch,  ja  dennoch  bricht  schliesslich  die 
herrlichste  Wohlordnung  durch,  in  einer  grossartigen  palinodisdh 
mesodischen  Periode.  Aber  welche  Wohlordnung!  Diese  Takte 
sind  keine  sanft  erklingenden,  Herz  und  Gemüth  befriedigeodeo 
Harmonien:  ihre  Töne  sind  wie  Messerstiche  ins  Fleisch  hineio  — 
nur  erfolgen  die  schmerzhaften  Stösse  in  grösster  Regehnässigkeit 
und  Ordnung,  eine  schneidende  Ironie  des  Schmerzes.  Die  ganze 
Periode  nämlich  besteht  aus  Dochmien,  ausserdem  in  den  am 
stärksten  contrastirenden  Formen;  und  mit  hinein  drängen  sich 
jene  kühlen  Trimeter  als  greller  GontrasL  So  hat  der  Dichter  es 
verstanden  9  das  Schreckliche  der  Katastrophe  vollkommen  zu  be- 
wahren und  doch  die  augenblickliche  Situation  auf  der  Bühoe  und 
ihre  musikalische  Composition  auf  das  Schönste  zum  Ziele  za 
führen.  Ich  wüsste  kein  Beispiel  einer  so  vollendeten  Kunst  schon 
in  der  einzelnen  Partie! 

VI.  Auch  der  letzte  und  fast  schrecklichste  Akt  der  Kala- 
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Strophe  ist  vorüber  und  sie,  die  Mörderin  ihres  Gatten  und  der 
edlen  Königstochter,  weit  entfernt,  die  That  zu  bereuen,  rühmt  sich 
noch  der  Vergeltung,  welche  sie  gefibL  Der  Abscheu  des  Chors 
findet  seinen  Ausdruck  durch  ein  kurzes  dochmisches  Strophen« 
paar,  das  von  Trimetem  unterbrochen  ist.  Das  Gedicht  ist  nur 
ein  Nachklang  des  grossen  vorhergegangenen  Wechselgesanges. 

VE  Ein  Wechselgesang  dient  dazu,  den  heftigen  Streit  der 
Parteien  wenigstens  äusserlich  auszugleichen.  Er  beginnt  mit  den 
erregten  Logaöden  und  schliesst  beruhigender  ab  mit  Choreen  in 
Str.  f ,  die  durch  ihre  Ausdehnung  zu  Hexapodien  und  durch  gegen 
den  Schluss  stark  hervorbrechende  Synkopen  den  tief  inneren 
Schmerz  vortrefQich  malen,  zugleich  aber  den  ersten  und  heiligen 
Tumult  der  Gefühle  beschwichtigen.  Hit  diesen  Strophen  wechseln 
anapästische  Systeme,  um  zugleich  auf  den  Schluss  des  Ganzen 
vorzubereiten.  —  Endlich  wird  durch  trochäische  Tetrameter,  die 
das  ganze  Drama  abschliessen,  zugleich  eine  Vermiltelung  des  stark 
lyrischen  Elementes  und  der  mehr  declamatorischen  Partien  er- 
reicht. Freilich,  diese  kriegerischen  Verse  —  noch  ganz  in  der 
Art  jener  des  Archilochus  —  lassen  in  ihrem  straffen,  marsch- 
artigen Gange  auch  vermuthen,  dass  wir  noch  nicht  am  Ende 
aller  Ereignisse  sind;  denn  der  Agamemnon  ist  ja  nur  das  erste 
Stück  der  Trilogie! 

4.  Wie  nun  in  Obigem  bereits  gezeigt,  dass  im  grossen 
Ganzen  die  Rhythmen  der  lyrischen  Theile  itiit  der  Entwicklung 
des  Dramas  Hand  in  Hand  gehen  und  folglich  die  äussere  Form 
auch  durchgängig  dem  Inhalte  entspreche,  so  muss  auch  ohne 
Rücksicht  auf  den  Stoff  des  Dramas,  ja  selbst  auf  den  Inhalt  der 
einzelnen  Partien,  in  den  rhythmischen  Conflgurationen  an  und  für 
sich  eine  zweckentsprechende  Entwickelung  und  Wohlordnung  sich 
erkennen  lassen.  Mit  anderen  Worten,  der  „lyrische  Agamemnon*' 
muss  eine  rhythmisch -musikalische  Composition  bilden,  die  auch 
ohne  Worte,  also  etwa  durch  blosse  Instrumente  vorgetragen,  die 
schönste  und  befriedigendste  Gliederung  zeigt,  vom  höchsten  Effecte 
ist  und  durchaus  als  eine  strenge  Einheit  nachweisbar  ist  Und 
allerdings  vermögen  wir  dieses  ohne  Schwierigkeit  aus  den  blossen 
metrischen  und  rhythmischen  Schemen  zu  erkennen,  freilich  nur, 
wenn  wir  fortwährend  das  Ethos  der  Taktarten,  der  Reihen,  Verse 
und  Periodea  von  bestimmter  Bildung  im  Auge  behalten ,  wozu  die 
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vorhergehenden  Abschnitle  der  Compositionslehre,  so  wie  der  Leit- 
faden und  die  Eurhythmie  bereits  die  nölhigcn  Erklärungen  ge- 
geben haben.  ZweifeUos  wird  aber  dennoch  erst  Alles  dann,  wenn 
man  den  Inhalt  des  Textes  vergleicht,  was  wenigstens  im  allge- 
meinsten Umrisse  oben  bereits  geschehen  ist.  Hallen  wir  nun  fest, 
dass  der  Eingang  der  musikalischen  Composition  dem  Eingänge 
im  Texte  des  Dramas,  der  Haupttheil  in  jener  dem  Hauptlhefle  ia 
diesem  genau  entspricht,  dass  ebenso  der  Ausdruck  „Katastrophe" 
u.  s.  w.  für  beide  Seiten  der  Dichtung  gleichzeitig  gilt,  so  erscbeiot 
uns  die  rhythmisch -musikalische  Composition  des  Agamemnon  den 
Hauptzügen  nach  wie  folgt: 

1.    Eingang  oder  Onvertftre: 

feierliche  Dactylen,  durch  Anapäste  eingeleitet  (Gesang  L 
A  — B). 

n.    Hanptiheil:    Choreen. 

1]   Choreen   mit   vielen  Synkopen,   die   tief  innere 

Affection  malend  (Gesang  I,  C.  D).  - 
2)   Debergang  in  lebhaftere  Masse  (Logaöden  and 

Jonici),    um    zur    Katastrophe    vorzubereiten    (G^ 

sang  III). 
3]   Rückkehr  in  die  Weise  des  Einganges  vermöge 

dacty lischer  Reihen  (Gesang  IV). 

Hl.  Die  Katastrophe:  wüste  tumultuarische  Dochmien,  durch 
ungerade  gegliederte  Choreen  noch  wirrer  gemacht,  sich 
zu  einer  äusseren  Wohlordnung  durchringend: 

1)  Die  eigentliche  Katastrophe  (Gesang  V). 

2)  Nachhall  hierzu  aus  kleinen  dochnuschen  Perioden, 
um  zu  dem  ruhigeren  Schlüsse  überzuleiten  (Ge- 
sang VI). 

IV.  Der  Abschlnss  oder  das  Finale,  in  welchem  durch  die  un- 
ruhigeren tripodischen  Choreen  und  durch  Logaodeo  mit 
den  wilden  Dochmien  der  Katastrophe  vermittelt,  dann 
aber  zu  choreischen  Hexapodien  mit  Synkopen,  wie  sie 
im  Haupttheile  herrschen,  übergegangen  wird,  so  dass  die 
musikalischen  Hauptreihen  am  Schlüsse  nach  den  starken 
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voriiergegangenen  Contrasien  um  so  schöner  hervortreten 

(Gesang  YH). 
Für  denjenigen,  der  einen  Begriff  von  dem  Elhos  der  ver- 
sclüedeoen  Weisen  hat,  ist  es  überflüssig,  noch  ein  Wort  über  den 
schönen  Zusammenhang  der  angeführten  Theile  zu  verlieren.  Da 
ist  nichts  unvermittelt;  und  wenn  die  Dochmien  der  dritten  Partie 
unmittelbar  auf  eine  feierliche  dactylische  Partie  folgen  (Gesang  IV,  ß); 
so  ist  dieses  Hereinbrechen  der  Katastrophe  so  zweckentsprechend 
wie  nur  denkbar,  während  andererseits  ihre  ganz  regelrechte  Auf- 
lösung und  ihr  allmäliger  Uebergang  in  die  Weisen  des  Haupttheiles, 
welche  den  Schluss  des  Ganzen  bilden,  durchaus  auch  nur  zu  er- 
warten war.  Aber  wir  müssen  nun  in  die  speciellere  Organisation 
der  ganzen  Composition  einzudringen  versuchen,  wobei  wir  den 
W^eg  verfolgen,  das  Aulßlligste,  leicht  Erkennbare  und  glücklicher 
Weise  zugleich  Wichtigste  zuerst  zu  beleuchten,  um  daran  dann 
allraälig  die  Betrachtung  der  Nebenpartien  zu  knüpfen,  durch  welche 
erst    das  ,  vorher    festgestellte    Fachwerk    seine    volle   Ausfüllung 

ertiält. 

5.    Wir  erkannteij  oben  unter  Nr.  3,  dass  Ag.  I,  5,  e,  q, 

dann  Ag.  II,  a  die  dem  Inhalte  nach  wichtigsten  Strophenpaare 
des  ganzen  Dramas  seien;  hierzu  müssen  wir  aber  noch  Ag.  Vn,  y 
fugen,  das  Slrophenpaar,  womit  die  ^anze  Composition  abgeschlossen 
wird,  .und  in  welchem  noch  einmal  dieselben  Tendenzen  hervor- 
treten, welche  in  jenen  Hauptstrophen  des  ersten  und  zweiten 
Chorgesanges  herrschen,  während  die  ersten  beiden  Strophenpaare 
der  Epodos  mehr  speciell- persönliche,  augenblickliche  Stimmungen 
enibalten  und  gegen  die  Klytämnestra  gerichtet  sind.  Jenes 
schliessende  Strophenpaar  aber  sieht  fast  ganz  von  der  augenblick- 
lichen Situation  ab,  fasst  die  Zukunft  ins  Auge  und  spricht  deutlich 
aus,  dass  aus  derselben  sittlichen  Nothwendigkeit,  welche  die  Er- 
eignisse der  Vergangenheit  erzeugte,  auch  die  ferneren  Geschicke 
sich  entwickeln  müssen.  Somit  bildet  dieses  Strophenpaar  die  un- 
entbehrliche Ergänzung  zu  jenen  anderen  und  hängt  dem  Inhalte 
nach  auf  das  Engste  mit  ihnen  zusammen,  trotz  der  grossen  da- 
zwischen liegenden  Partien  der  Composition. 

Nun  ist  es  schlagend,  wie  gerade  diese  fünf  Hauptstrophen- 
paare des  Dramas,  obgleich  sie  zum  Theil  weit  von  einander  ge- 
üreuttt  sind,  metrisch  die  augenscheinlichste  Uebereinstimmung  zeigen. 
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und  umschliessi  so  die  drei  minieren  Yerse  der  Periode,  welche 
nur  als  markirende  Gontraste  erscheinen,  und  von  denen  der  mit- 
telste, seiner  Natur  als  Hesodikon  zu  Liebe,  die  stärkste  Gliede- 
rung zeigt,  und  somit ,  als  springende  Hexapodie, 

das  eine  Moment  der  Slammform  besonders  scharf  ausprägt 

Str.  c;,  in  Per.  I  mit  jener  springenden  Hexapodie  beginnend, 
schliesst  in  ihr  mit  der  Stammform ;  während  die  beiden  correspon- 
direndcn  Sätze  von  Per.  in  sich  noch  näher  anschliessen  —  wie 
am  Ausgang  des  Ge^nges  zu  erwarten  war  — ,  indem  im  ersten 
Satz  nur  die  Synkope  des  vorletzten  Taktes  versäumt  ist. 

Ag.  n,  a  herrscht  ebenfalls  die  absetzende  und  zugleich 
fallende  Hexapodie,  aber  in  nahe  liegenden  Nebenformen,  meist 
mit  mehr  Synkopen,  durch  welche  das  mächtige  Ercigniss  ^des 
Falles  von  Troja  besonders  hervorgehoben  werden  soll. 

Endlich  Ag.  VII  klingt  schon  in  der  ersten  Strophe  unser 
Thema  einmal  an,  um  dann  Str.  y  zur  Herrschaft  zu  gelangen  und 
selbst  in  dem  refrainartigen  Schluss  des  anapästischen  Systemes  i] 
noch  wieder  hervorzubrechen. 

Die  Choreen  nun  bilden  die  grosse  Hauptmasse,  den  eigent- 
lichen Körper  des  Agamemnon.  Vergleichen  wir  aber  die  sonst 
Torkommeoden  Sätze,  so  Gnden  wir,  dass  sie  überwiegend  sehr 
wenig  sigotficante  Formen  haben.  Unter  den  übrigen  Hexapodien 
Dämlich  waltet  der  gewöhnliche  Trimeter,  die  allerschwächste  Form, 
welche  denkbar  ist,  geradezu  vor  und  die  signiGcanteren  Hexapo- 
dien treten  nirgends  als  herrschendes  Mass  grösserer  Partien  auf  — 
mit  Ausnahme  von  einer  Form  freilich,  die  eine  ziemlich  bedeu- 
tende Nebenrolle  spielt,*  und  über  welche  wir  später  zur  Sprache 
kommen  werden.  Dann  aber  sind  die  Tetrapodien,  meist  zu  zwei- 
sitzigen Versen  gekuppelt,  besonders  häufig,  aber  wiederum  vor- 
herrschend in  der  allerschwächsten  Form,  der  repetirten  (pochen- 
den). Noch  weniger  haben  die  wenigen  Tripodien  und  Pentapo- 
dien  zu  bedeuten,  und  auch  die  schon  häufiger  vorkommenden 
logaödischen  Telrapodien  lassen  nirgends  eine  Grundform  erkennen, 
und  es  zeigt  sich  unschwer  —  wie  schon  oben  bereits  ziemlich 
aus  dem  Inhalte  belegt  —  dass  sie  nur  locale  Bedeutung  haben. 

Fassen  wir  nun  aber  zusammen,  so  ist  vollkommen  evident, 
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dass  die  Hexapodie  v>:_v>Il_.I  —  ^^1  —  wIl-I_aB,  in 
Noten 

;ij;ij.u;ij;ij.ij-'ii 

das  eigentttche  musikalische  Tliema  des  Agamemnon  sei.  Wir 
werden  erkennen,  dass  nur  von  dieser  Annahme  aus,  die  schoa 
aus  Obigem  als  eine  durchaus  richtige  sicher  erkannt 
werden  kann,  die  Gliederung  der  Composition  zu  erkennen  ist 
und  alle  einzelnen  Erscheinungen,  sobald  jene  Thatsache  feststeht, 
ilire  befriedigende  Erklärung  finden. 

6.  Wir  wissen  bereits,  dass  die  Choriamben  das  Metrum 
der  stärksten  gemüthlichen  Aufregung  und  geistigen  Spannung  sind, 
ohne  jenes  unsichere  Schwanken  zu  bezeichnen,  welches  in  Päonen, 
noch  mehr  in  Dochmien  zum  Ausdrucke  kommt  Folglich  eignen 
sie  sich  ganz  vorzüglich  dazu,  einen  Gontrast  zu  bilden  zu  Reihen, 
welche  wie  die  absetzenden  und  zugleich  fallenden  chordscbeo 
Hexapodien,  die  tiefe  Innerlichkeit  eines  von  Trauer  und  bangen 
Ahnungen  erfüllten  Gemütiies  bezeichnen.  Grell  müssen  jene  syn- 
kopirten  Hexapodien  hervortreten,  wo  ihnen  Choriamben  folgen, 
und  dies  geschieht  in  vollkommener  DebereinstinunuDg  mit  dem 
Sinne  des  Textes  Ag.  I,  5.  Von  höchster  Bedeutung  ist  nun,  dass 
dieser  Contrast,  —  denn  das  möge  der  Terounus  für  die  be- 
sprochene Erscheinung  sein  —  ^'gerade  in  der  ersten  Strophe, 
welche  das  Thema  enthält,  auftritt,  so  dass  schoa  hier  das  Thema 
uns  klar  ins  Bewusstsein  tritt  Niemand,  der  irgend  Gefühl  und 
Urtheil  hat,  wird  dies  nicht  merken,  namentlich  wo  er  bei  der 
Recitation  zur  Gegenstrophe  h  fibergeht  Genauer  gesagt,  sind 
aber  diese  Choriamben  der  Contrast  des  Haaptthemas  des  Aga- 
memnon; wir  lernen  deren  noch  mehrere  zu  den  Nebenthemen 
kennen.  —  Die  kleinen  logaödischen  Tripodien  Per^  II  aber  dienen 
als  Ceberleitung  und  Yerniittelung  des  Contrastes  mit  dem 
Thema,  wie  schon  S.  399  angegeben  ist,  während  in  der  Eurhylb- 
mie,  S.  155  sq.  besonders  der  enge  Zusammenhang  mit  dem  In- 
halte her>'orgehoben  ist 

7.  Ein  musikalisches  Thema,  in  einer  grossen  Hauptpartie 
ununterbrochen  wiederholt  oder  variirt,  vielleicht  auch  zum  Theil 
durch  einen  scharfen  Contrast  noch  mehr  hervorgehoben,  würde, 
namentlich  wo  es  so  significant  und  efiectvoll  ist,  wie  das  Haupt- 
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Ibema  des  Agamemnon,  bei  dem  Hörer  höchstens  eine  nervöse 
Aufregung  hervorrufen  können;  keineswegs  aber  könnte  eine  so 
scharfe,  gleichsam  stechende  (pikante)  Musik  einen  angenehmen 
Eindruck  machen  und  von  wahrhaft  künstlerischer  Wirkung  sein. 
Je  schärfer  ausgeprägt  deshalb  das  Thema  ist,  und  je  grösser  sein 
Bereich  ist,  d.  h.  die  Partie  des  Dramas,  worin  es  herrscht,  desto 
mehr  bedarf  es  jener  sanfteren  Unterlage  oder  Basis  gleichsam 
(mir  fällt  kein  passenderer  Ausdruck  ein),  die,  aus  ruhigeren,  mil- 
deren, weniger. scharf  ausgeprägten  Sätzen  bestehend,  sowohl  dem 
Sänger  und  dem  Hörer  Ruhepunkte  bietet,  inMenen  ihre  geistige 
und  physische  Spannkraft  sich  erholen  darf,  als  auch  die  Musik  in 
ebnerem  Flusse  fortgeführt  wird,  so  dass  ihre  hervorragenden 
Partien  um  so  mehr  ans  Licht  treten. 

Die  Unterlage  des  Hauptthemas  des  Agamemnon  bilden 
nun  choreische  Tetrapodien  von  verschiedener  Form,  die  in  den 
beiden  Hauptperioden  Ag.  I,  S,  Per.  I  und  n,  a.  Per.  1  zu  zwei- 
sätzigen  Versen  gekuppelt  sind,  in  den  kleineren  Perioden  aber 
einzeln  auftreten.  Diese  Tetrapodien  herrschen  femer  von  dem 
zweiten  Stropbenpaare  an  im  ganzen  ersten  Standliede,  sind  hier 
aber  durch  Hexapodien,  welche  mit  dem  Hauptthema  vermitteln 
sollen,  übrigens  aber,  wie  oben  bemerkt,  einen  sehr  ruhigen 
Charakter  haben,  besser  abgehoben. 

8.  Aber  betrachten  wir  einmal  die  Partien  genauer,  in  denen 
das  Hauptthema  herrscht!  In  ihnen  tritt  noch  eifi  ausserordentlich 
bemerkenswerther  Satz  auf,  nämlich  die  ehoreische  Pentapodie, 
deren  auflälliges  Auftreten  gerade  in  den  ersten  beiden  Dramen 
der  Oresteia  bereits  S.  271  notirt  wurde.  Und  wo  diese  Penta- 
podie in  derselben  Strophe  mit  dem  Hauptlhema  zusammentrifft, 
folglich  ihre  nahe  Beziehung  mit  demselben  oiTenbart,  da  tritt  sie 
nicht  ein  einzelnes  Mal  etwa  als  Mittelspiel  auf,  sondern  immer 
zweimal,  und  zwar  in  Formen,  die  nahe  mit  jener  Hexapodie^  zu- 
sammenfallen.   Wir  finden 
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In  der  lelzteren  Periode  folgt  als  Nachspiel  eine  Hexapodie 
von  der  Grundform  des  Hauptthemas,  so  dass  auch  hier  auf  den 
ersten  Blick  die  nahe  Beziehung  zu  erkennen  ist  und  jenes  Epo- 
dikon  deutlich  als  vorläufig  letzter  Nachhall  des  Haupttbemas 
erscheint. 

Bedenkon  wir,  wie  unbefriedigend  an  sich  eine  Pentapodie 
ist,  namentlich  eine  choreische,  worüber  oll  gesprochen  wurde,  so 
ergibt  sich  sogleich,  dass  diese  Sätze  dazu  bestimmt  sind,  das 
HauptÜiema  in  unvollkommener,  auf  eine  Auflösung  hindrängender 
Weise  wiederzugeben.  In  gewissem  Sinne  also  bilden  sie  einen 
Contrast,  oder  vielmehr,  sie  sind  das  Oegenthema  der  Composi- 
tion,  durch  welches  es  nicht  (wie  durch  jene  Choriamben)  schaif 
pointirt  werden  soll,  sondern  vielmehr  nur  deutlicher  die  volle  Be- 
friedigung, der  tadellose  Tonfall,  welcher  in  ihm  herrscht,  zu  Tage 
treten  soll.  Ein  ganz  ähnliches  Verhältniss  des  Gegenthemas  lernten 
wir  schon  §  38,  2  im  zweiten  Strophenpaare  von  0.  C.  III  kennen. 
Wir  bitten,  die  dort  stehenden  Auseinandersetzungen  soi^gfallig  zu 
vergleichen. 

9.  Schon  oben,  unter  Nr.  4,  haben  wir  den  Haupttheil 
unserer  Composilion  in  drei  Abtheilungen  zerlegt,  deren  erste,  um* 
fassend  die  beiden  selbständigen  Gesänge  1,-0  und  11,  von  dem 
Hauptlhema  beherrscht  wird.  Aber  auch  diese  Abtheilung  ist  noch 
in  drei  Tlieile  zu  zerfallen,  die  wir  mit  a,  ß,  y  bezeichnen  wollen. 

Der  zweite  dieser  Theile,  der  daä  Ilauplthema  in  d^  gross- 
artigsten Weise  entfaltet  und  durchiuhrt  und  die  Strophen  I,  S,  s,  q; 
II,  a  enthält,  ist  bereits  besprochen  worden.  Er  ist  der  Kern  der 
ganzen  Composition. 

Der  erste  Theil,  a,  enthält  die  Strophenpaare  I,  ß  und  y  und 
biklet  die  Einleitung  zu  diesem  Kerne  und  die  Yermittelung  der 
Ouvertüre  mit  ihm.  Fassen  wir  zuerst  diesen  letzleren  Punkt  ins 
Auge.  Schon  in  der  Eurhythmie  ist  auf  den  ganz  allmäligen  Uebe^ 
gang  von  der  Hauptperiode  der  Ouvertüre  (I,  a.  Per.  I)  zu  den 
folgenden  Weisen  aufmerksam  gemacht  worden.  *  Um  aber  das 
Verhältniss  vollkommen  würdigen  zu  können,  müssen  wir  noch 
zuvörderst  die  Composilion  der  Ouvertüre  an  und  für  sich,  ohne 
Rücksicht  auf  die  darauf  folgenden  Theile  des  Dramas,  besprechen. 

10.  Man  wird,  sobald  man  die  oben  bereits  gegebenen  Kri- 
terien zur  Auffindung  des  Hauptthemas  im  Agamemnon  fest  halt, 
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bei  An  Wendung  derselben  sehr  leicht  auch  das*  Thema  der 
Ouvertüre  herausGnden.  Es  tritt  sogleich  in  vollster  Vollendung 
in  der  ersten,  grossen  Periode  derselben  auf,  die  sich  unmittelbar 
als  Stamm  der  ganzen  Abtheilung  verrath.  Es  ist  die  gekuppelte 
dactylische  Tetrapodie,  mit  welcher  aus  dem  Grunde  sogleich  be- 
gonnen werden  konnte,  weil  die  vorhergegangenen  Anapästen  eine 
nicht  unbedeutende  Verwandtschaft  dazu  zeigen,  einerseits,  weil 
auch  sie  gerades  Taktmass  (den  %-Takt,  nur  mit  lebhafteren 
Iclen,  wie  sie  für  den  Eingang  der  ganzen  Gomposilion  sich  vor- 
züglich gut  eignen)  haben,  und  dann  —  ein  Moment  von  grosser 
Bedeutung  —  weil  sie  durchaus  als  Telrapodien  sich  zeigen.  — 
Nun  ist  aber  die  dactylische  Telrapodie,  wenn  sie,  wie  hier,  der 
ruhigen,  nicht  concilirten  Taktart  angehört,  ein  sehr  hervorragender 
Satz»  denn  eigentlich  ist  die  Tripodie  der  Stammsatz  der  Dactylen; 
und  wenn  nun  obendrein  diese  Tetrapodie  zu  zweisälzigen  Versen 
gekuppelt  wird,  so  gehört  eine  nicht  unbedeutende  Spannkraft 
dazu,  diese  schon  für  das  Auge  langen  Verse,  die  aber  durch  das 
langsame  feierliche  Tempo  viel  ausgedehnter  werden,  ja  gewiss  eine 
Dauer  beanspruchen,  welche  einem  aus  vier  choreischen  oder 
k)gaodischen  Tetrapodien  gekuppelten  Verse  gleichkommt,  ange- 
messen vorzulragen.  demnach  ist  auch  dieses  Thema,  gleich  dem 
des  Haupttheiles,  ein  besonders  hervorragendes,  eine  starke  „Span- 
nung** gleichsam  tragendes,  und  bedarf  wie  jenes  einer  ruhigeren 
Unterlage.  Fanden  wir  nun  hei  dem  Thema  des  Haupttheiles,  dass 
diese  Unterlage  aus  gekuppelten  chort^schen  Tetrapodien  bestand, 
welche,  wie  die  gleich  gebildeten  logaödischen  Verse,  das  ganz  ge- 
wöhnliche und  herkömmliche  Mass  für  Weisen  im  %- Takte  sind, 
so  finden  wir  auch  hier  die  völlig  analoge  Erscheinung,  dass  die 
gekuppelte  dactylische  Tripodie^  schon  im  Epos,  dann  den  Elegien 
sich  als  Stamm  der  dactylischen  Weisen  verrathend  und  den  voll- 
ständig befriedigenden  Abschluss  in  sich  enthallend,  hier  die  musi- 
kalische Unterlage  bildet  Sie  tritt  sogleich  als  mittlere  Partie  der 
zweiten  Periode  auf,  und  dann  wieder,  do[)pelt  gesetzt,  in  der 
voller  entwickelten  Schlussperiode,  in  der  die  allzu  starke  Spannung 
endlich  nachlassen  musste.  Wunderbar  nun  ist  es,  oder  vielmehr 
eine  Thatsache  von  grosser  Wichtigkeit  und  vieler  Beweiskraft,  dass 
die  gekuppelte  choreische  Tetrapodie  genau  in  demselben  Verhältniss 
zum  Hauptthema  erscheint;  auch  sie  tritt  das  erste  Hai  (I,  ö.  Per.  J) 
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als  einzelner  Vers  auf  und  in  der  mächtigen  letzten  Periode,  in 
der  das  Haupttbema  herrscht,  als  zwei  Verse,  und  beide  Male 
bildet  sie  genau  wie  hier  die  mittlere  Partie  der  Perioden.  Ais 
Unterlage  der  Ouvertüre  also  muss  die  gekuppelte  dactylische 
Tripodie  aufgefasst  werden. 

Aber  auch  so  ist  noch  nicht  die  genaue  Analogie  mit  der- 
jenigen Partie,  worin  das  Hauptlhema  herrscht,  erschöpft  In  der 
Ouvertüre  wie  dort  bildet  die  Pentapodie  (hier  natürlich  die  dacty- 
lische) das  Gegen thema;  und  wie  dort  einzelne  choreiscbe  und 
logaödische  Tetrapodien  und  Tripodien  der  Unterlage  eine  grössere 
Ausdehnung  und  Mannigfaltigkeit  geben,  so  hier  die  gleichnamigeo 
dactylischen  SStze.  Und  nun  im  Einzelnen!  Der  ersten  Periode 
des  Hauptthemas  (Ag.  I,  S,  Per.  I)  folgten  zwei  Perioden  ohoe 
den  thematischen  Satz,  von  denen  die  zweite  durch  einen  stari^ea 
Contrast  das  Thema  hervorheben  soll,  die  erste  aber  die  noth- 
wendige  Vermittelung  bildet  Dann  tritt  das  Thema  in  den  folgen- 
den zwei  Strophen  mehr  zurück,  indem  die  Unterlage  und  das 
Gegenthema  je  mehr  und  mehr  hervortreten;  endlich  aber,  in  der 
Schlussperiode  (Ag.  Il,  a.  Per.  I),  welche  bei  weitem  die  gross- 
artigste ist,  treffen  wir  nicht  nur  das  Thema  besonders  schön  und 
auffällig  entwickelt,  sondern  die  eigenüiche  Hinterlage  und  daneben 
das  Gegentliema  sind  mit  ihm  in  einer  geradezu  prachtvollen  Weise 
verkettet,  und  diese  Periode,  alle  jene  Tendenzen  zusammenfassend 
und  in  der  schönsten  Harmonie  vereinend,  ist  in  der  That  eine  der 
grössten  Meisterstücke  des  Aeschylus. 

Wie  sollte  nun  die  Ouvertüre  ähnlicher  entwickelt  werden 
können,  als  sie  es  ist?  Nur  wenn  man  wirkliche  Schablonen- 
arbeiten  zu  erwarten  berechtigt  wäre,  könnte  man  an  eine  noch 
genauere  Uebereinstimmung  denken.  Um  gegen  die  Anapästen 
nicht  krass  abzufallen,  musste  eine  repelirt-palinodische  Periode 
beginnen,  die  aber  zugleich,  wie  in  der  Eurhythmie  gezeigt  ist,  in 
vollster  Uebereinstimmung  mit  dem  Inhalte  des  Textes  gebaut  ist. 
In  dieser  Periode  hatte  natürlich  weder  die  Unterlage,  noch  das 
Gegenlhema  einen  Platz:  beide  also  werden  in  die  folgenden  drei 
kleineren  Perioden  verwiesen,  wo  sie  volle  Freiheit  der  Bewegung 
haben  und  sich  auf  das  beste  entwickeln  können.  Die  Schiuss- 
periode  aber  ist  auch  hier  die  grossartigste  —  denn  jene  repetirl- 
palinodische  Periode  kann  nur  durch  ilire  Masse  ein  Gegengewiciit 
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bflden,  kann  aber  wegen  ihres  ununterbrochenen  Einerlei,  wodurch 
nur  das  Thema  fest  eingeprägt  werden  soll,  natürlich  nicht  im  ent- 
ferntesten den  Vergleich  mit  jener  kunstvollen  palinodisch- antithe- 
tischen Periode  aushalten.  Und  diese  letztere  vereinigt  gerade  wieder 
wie  jene  im  Masse  des  Hauplthemas  alle  Tendenzen  ilirer  Partie 
in  sich,  das  Thema,  die  Unterlage,  das  Gegenthema.  —  Durch 
diese  Construclion,  die  mit  der  vieler  anderer  Gesänge,  Perikopen 
und  Strophen  ganz  identisch  ist,  ist  nun  zu  gleicher  Zeit  die 
Ouvertüre  zu  einem  schönen  und  vollkommen  befriedigenden 
Ganzen  abgeschlossen,  und  dennoch,  wie  wir  sogleich  sehen 
werden,  die  schönste  Ueberleitung  zum  Hauptthema  gewonnen. 

11.  Wir  können  nun  zu  dem  in  Nr.  9  abgebrochenen  Faden 
der  Darstellung  zurückkehren.  Die  Momente  der  Ueberleitung  zum 
Hauptthema  also  sind  die  folgenden: 

Die  Ouvertüre,  mit  palinodisch- antithetischer  Periode  begin- 
nend, entwickelt  hierin  nicht  nur  das  ihr  eigenthümliche  Thema, 
sondern  schliesst  sich  so  auch  eng  an  die  vorhergegangenen  Ana- 
pästen an.  Sie  geht  in  antithetischen  und 'palinodisch- antithetischen 
Bau  über,  um  sich  den  gerade  so  gebauten  Perioden  des  Haupt- 
tbeiles  anzuschliessen.  Die  Einleitung  des  Haupttheiies  nun  ist 
trochäisch  und  bildet  so  den  passendsten  Uebergang  von  der 
Ouvertüre,  die  ebenfalls  der  Hauptsache  nach  ohne  Auftakt  ist,  zu 
den  Perioden  des  Hauptlhemas,  welche  aus  Jamben  bestehen,  folg- 
lich im  Taktmasse  mit  der  Einleitung  stimmen,  dafür  aber  vermöge 
des  Auftaktes  noch  einen  Schritt  weiter  gehen.  Das  Verhältniss 
also  der  auf  einander  folgenden  Taktarten  ist: 

L   Dactylen.  IL   Trochäen.  m.  Jamben. 

♦/s-Takt  %.TakL  %-Takt 

ohne  Auftakt.  ohne  Auftakt  mit  Auftakt 

sehr  ruhig.  von  mittlerer  Haltung.       ziemlich  lebhaft. 

Wollten  wir  hior  weiter  verfolgen,  so  wäre  noch  darauf  aufmerk- 
sam zu  mächen,  dass  bereits  im  zweiten  Chorgesange  ein  starkes 
Hinfiberschwanken  zu  Logaöden  stattfindet,  so  dass  auch  die  vierte 
folgende  Stufe  genau  die  ist,  welche  aus  der  rhythmischen  Theorie 
in  dem  Falle  zu  erwarten  war,  dass  ein  allmäüg  lebhafter  werden- 
der Gang  erstrebt  wurde. 
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Aber  die  hier  besprochene  Einleitung  bietet  noch  eine  andere 
sehr  betnerkenswerthe  Erscheinung.  Sie  beginnt,  in  Str.  ß,  mit 
dem  äusserst  bemerkenswerthen  Satze 

und  scbliessl  in  Str.  y  mit  demselben,  und  schon  S.  181  sq. 
schlössen  wir  hieraus,  dass  in  ihm  das  Thema  dieser  Einleituog 
enthalten  sein  müsse.  Dies  aber  wird  vollkommen  evident  durch 
zwei  andere  Erscheinungen,  welche  an  der  angedeuteten  Stelle 
nicht  erwähnt  sind.  In  Str.  y  nämlich  bildet  dieser  Satz  ein  Nach- 
spiel, und  zwar  von  der  Art,  dass  es  als  öeberleitung  zur  folgen- 
den Periode  zu  betrachten  ist,  wo  eben  derselbe  Satz  schliesst; 
hieraus  ist  ersichtlich^  dass  ein  grosses  Gewicht  auf  diesem  an  und 
für  sich  schon  so  aufTallenden  Satze  beruht.  Aber  in  Str.  ß,  wo 
er  Vorderglied  ist,  wird  er  ganz  besonders  hervorgehoben  dadurch, 
dass  ihm  jene  rasche  Hexapodie  als  lebendig  conlrastirendes  Hinler- 
glied  gegeben  ist  Da  nun  die  übrigen  Sätze  der  Einleitungea 
durchaus  nur  Tetrapodien  von  der  allerunbedeutendsten  Form  sind 
und  sich  demgemäss  als  blosse  Füllung  oder  Unteriäge  erweisen, 
und  da  es  offensichtlich  ist,  dass  die  einmal  (in  Str.  y)  vor- 
kommende springende  Hexapodie  denselben  Zweck  erfüllt,  den  die 
rasche  Hexapodie  in  Str.  ß  hat,  so  ist  es  so  klar  wie  die 
Sonne,  dass 

das  Thema  der  Einleitung  ist  S.  182  ist  darauf  aufmerksam 
gemacht,  wie  durch  die  Stellung  desselben  die  ganze  Einleitung 
auf  die  schönste  Art  als  eine  Einheit  zusammengefasst  ist. 

12.  Wir  kommen  zur  dritten  Gruppe  derjenigen  Abtheiloog 
des  Haupttheils,  die  in  der  Zusammenstellung  in  Nr.  4  unseres 
Paragraphen  mit  U,  1)  bezeichnet  wurde,  und  die  also  in  einer 
späterhin  zu  gebenden  specielleren  Uebersicht  der  Gliederung  unter 
U,  1 ,  Y  stehen  wird.  Es  sind  von  Gesang  H  (dem  ersten  Stand- 
liede)  die  Strophenpaare  ß  und  y,  nebst  der  Epodos.  Möchte  es 
doch  auch  hier  gelingen,  einen  schönen  inneren  Zusammenhang 
nachzuweisen!  Doch  das  scheint  schwer,  fast  unmögiich.  Wekhe 
Mannigfaltigkeit,  ja  Buntheit!  Choreische  Hexapodien  von  allen 
möglichen  Formen  und  ohne  dass  sich  eine  derselben  als  vorwal* 
tend   erwiese;    dann   Pentapodien;    dann   Tetrapodien,    und  wie 
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maunigfaltig  schon  diese  an  sich!  Da  herrscht  keineswegs  die  un- 
bedeutende pochende  Form  vor,  sondern  keck  treten  überall  die 
springenden  Tetrapodien  ans  Licht,  fallende  Sätze  schliessen  mehr- 
mals, und  eben  so  treten  aufgelöste  Takte  auf.  Und  nun,  einige 
dieser  Tetrapodien  stehen  lose^  andere  sind  zu  hübschen  zwei- 
gliedrigen Versen  gekuppelt  und  sogar  die  seltnen  dreigliedrigen 
Verse,  denen  gewiss  kein  unbedeutender  Platz  anzuweisen  ist»  treten 
auf.  Daneben  dreimal  eine  lebendige  logaödische  Partie,  aus  zwei 
eng  verbundenen  Perioden  bestehend,  wovon  die  erste  schon  den 
Scbluss  von  II,  Str.  a  macht.  (Vgl.  hierüber  §  36,  12.)  Endlich, 
sogar  eine  kleine  jonische  Periode  tritt  auf.  Wer  nun  in  dieser 
Partie,  das  darf  offen  ausgesprochen  werden,  eine  innere  Einheit 
und  vollkommene,  Abrundung  sucht,  der  unternimmt  das  Unmög- 
liche. Aber,  nun  entsteht  die  Frage,  wie  denn  eine  vollkommen 
in  sich  abgerundete  Partie  an  dieser  Stelle  in  die  Oekonomie  des 
ganzen  Dramas  passen  würde?  Und  die  Antwort  lautet:  sie  würde 
diese  Oekonomie  geradezu  zerstören!  Wenn  wir  Nr.  4  die  Partie 
n,  2)  als  Vorbereitung  zur  Katastrophe  bezeichneten,  so  wollen 
wir  nun,  seit  wir  beginnen,  den  Werth  der  einzelnen  Theile  deut- 
licher zu  erkennen,  sie  direct  die  Vorkatastrophe  nennen.  Dann 
erscheint  die  hier  in  Rede  stehende  Partie  als  die  UeberleitllHg 
nur  Yorkatastroplie.  Sie  erfüllt  den  in  ihrem  Namen  ausge- 
drückten Zweck  vollkommen,  denn  dadurch,  dass  choreisches  Mass 
in  ihr  noch  vorwaltet,  schliesst  sie  sich  eng  an  die  vorhergehenden 
Partien  an,  während  zugleich  ihre  logaodischen  Perioden  —  die 
ausserdem,  wie  wir  sehen  werden,  einen  Separatzweck  inner- 
halb der  Partie  haben  —  sowie  die  kleine  jonische  Periode  deut- 
lich die  Vorklänge  zur  Vorkatastrophe  bilden.  Und  wegen  dieses 
Zweckes  fehlt  der  Partie  auch  die  compositionelle  Einheit.  Aber 
sie  ist  dennoch  nichts  weniger  als  eine  ungeordnete  Masse.  Einen 
festen  und  hervorragenden  Mittelpunkt  bat  sie  in  der  grössten  und 
in  jeder  Beziehung  hervorragendsten  Periode,  womit  Str.  y  be- 
ginnt, so  dass  die  bunteren  vorhergehenden  und  folgenden  Perio- 
den als  eine  Art  StafOrung  derselben  erscheinen,  während  die  aus 
glekdimässigeren  Sätzen  gebildete  Epodos  das  Ganze«  als  ein  ruhiger 
Nachhall  abschliesst  und  somit  wenigstens  der  aDgemeinen  Gesetz- 
lichkeit genügt. 

Nun  aber  kommen  wir  auf  die  spedelle  Bedeutung  der  rhyth- 
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misch  voDkoKnmen  gleichea  logaödischen  Gruppen,  womil  die  drei 
Strophenpaare  des  ersten  Standliedes  schliessen.  Sie  haben  die 
S.  408  angegebene  Form: 

_yi-^s>l  L-.  I—  All 
_  y  I  -^  vy  I  L_  I  _  a]| 
_yi^v^l_-v>l      l_     fl_^l-^>^>lLl-.A]| 

Hier  liegt  eine  volksmässige  Liederstrophe  vor,  ohne  Zweifel 
in  einer  beliebten  und  bekannten  Melodie,  die  Aeschylus  nicht  erst 
geschafTen  hat,  wie  schon  die  ganz  entsprechende  Anwendung 
Suppl.  V,  a,  ßy  Y  zeigt  Auf  den  Schluss  dreier  Stropheopaare 
vertheilt,  kommt  also  diese  Weise  sechsmal  vor  und  bildet  deshalb 
einen  echten  Refrain ,  der  ein  schönes  Pendant,  aber  keinen 
Contrast  zum  Hauptthema  bilden  muss,  wie  einerseits  eben  aus 
dieser  Stellung  und  aus  der  Wiederholung  auch  hinter  denjenigen 
Strophen,  die  nicht  mehr  das  Hauptthema  enthalten ,  dann  aber 
aus  der  keineswegs  scharf  contrastirenden  metrischen  Form  und 
aus  der  fehlenden  Uebermittelung  hervorgeht  Ganz  ähnlich  finden 
wir  den  gleichen  Refrain  Suppl.  V  angewandt,  wo  er  hinter  den- 
jenigen Perioden  steht,  welche  das  Hauplthema  tragen  und  zu  der 
dort  beliebten  Füllung  in  naher  FormverwandtschaR  steht  — 
Offenbar  ist  nun  ebenfalls,  dass  dieser  Refrain  in  unserer  Partie 
die  einzelnen  Strophen  nahe  mit  einander  verknüpfen  soll,  so  dass 
dieselben  durch  ihn,  ohne  eine  einheitliche  compositionelle  Gliede- 
rung zu  erhallen,  dennoch  in  der  unverkennbarsten  Weise  zu- 
sammenhängen. So  versteht  der  grosse  Gomponist  es,  ohne  auch 
nur  im  geringsten  die  Einzelparüen  in  sich  zu  schädigen,  dennoch 
dieselben  auf  die  geschickteste  Weise  als  integrirende  Theile  dem 
grossen  Ganzen  einzuverleiben. 

13.  Wer  aufmerksam  gefolgt  ist,  für  den  werden  wenige 
Winke  genügen,  um  die  Organisation  der  Yorkatastropbe  (Tbeil 
D,  2;  Gesang  IQ)  zu  erkennen.  Eine  ruhigere  chordsche  Periode 
(Str.  a.  Per.  I)  beginnt,  eng  anknüpfend  an  die  vorheigegaagenen 
Partien,  aber  «durch  logaödischen  Schluss  von  ganz  bestimmter 
Form  nach  §  36,  11,  I  zu  dem  Contrast  des  Themas  der 
Vorkatastrophe  übergeleitet,  nämlich  den  jonischen  Dipodien, 
welche  die  folgende  Periode  bilden.     Als  das  Thema  der  Vor- 
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katüstrophe  erscheint  die  logaödische  Tetrapodie,  aber  in  sehr  ab- 
weichenden und  unvermittelten  Formen,  wie  es  dieser  Partie  nur 
angemessen  erachtet  werden  kann.  Auch  hier  sehen  wir  uns  ver- 
^'eblich  nach  einer  strengen  Einheit  des  ganzen  Gesanges  um; 
doch  erscheint  die  zweite  Periode  von  Str.  y  als  die  hervorragendste, 
da  sie  das  Thema  mit  seinem  Contraste  in  schönster  Harmonie 
vereint,  und  so  ist  aus  der  vorhergegangenen  Unruhe  die  schönste 
Wohlordnung  geworden,  und  die  Schlussstrophe  mit  ihrem  ebnen 
Bau  weiss  in  wirklich  künstlerischer  Weise  noch  einmal  die  Unter- 
lage de^  Hauptthemas  und  das  ähnliche  Thema  der  betreffenden 
Partie  neben  einander  zu  stellen,  um  so  einerseits  den  Zusammen- 
hang mit  dem  ganzen  Haupttheile  zu  wahren  und  zugleich  zur 
letzten  Partie  desselben  vorzubereiten,  andererseits  ihr  specielles 
Thema,  nachdem  es  durch  die  schärfsten  Contraste  hindurch  ge- 
gangen ist,  noch  einmal  in  ruhiger  Vollendung  wieder  vorzuführen. 
Zweckentsprechender  konnte  also  auci)  diese  Partie  unmöglich  an- 
gelegt sein. 

14.  Die  letzte  Partie  des  Haupttheils,  Theil  II,  3,  bestehend 
aus  dem  dritten  Standliede,  verräth  sich  leicht  als  Rftckkehr  zmn 
Thema  der  Oayfertttre  und  rundet  deshalb  die  beiden  ersten 
Abtheilongen  der  Composition  gewissermassen  zu  einem  Ganzen 
ab.  Ohne  auf  die  Organisation  dieses  Gesanges  an  und  für  sich 
einzugehen,  heben  wir  nur  diejenigen  Momente  hervor,  durch  welche 
er  in  den  nächsten  Connex  zu  den  vorhergegangenen  Partien  tritt. 
Die  llauptjnasse  besteht  aus  denjenigen  Sätzen,  welche  wir  als 
Unterlage  des  Hauptthemas  bezeichneten.  Die  Dactylen  treten  in 
der  zweiten  Strophe  zuerst  in  ihren  weniger  significanten  Formen 
auf,  indem  Tetrapodien  und  Tripodien  neben  einander  stehen,  sind 
durch  ein  choreisches  Vorspiel  und  ein  solches  Nachspiel  mit  dem 
Vorhergehenden  gut  verbunden  und  treten  erst  nach  einer  längeren 
cboreischen  Zwischeaperiode  in  der  Form  des  eigentlichen  Themas 
der  Ouvertüre  auf,  aber  in  äusserst  bescheidener  Weise,  als  ein 
einzelner  gekuppelter  Vers,  dem  wieder  ein  choreisches  Nachspiel 
gegeben  ist,  um  den  Zusammenhang  mit  den  zahlreicheren  chorei- 
schen Tetrapodien  zu  wahren.  Alle  diese  Eigenthümlichkeiten  sind 
im  höchsten  Grade  zweckentsprechend.  Die  Nebenreihen  der 
Ouvertüre  mussten  zuerst  erscheinen  und  das  Thema  schliessen, 
weil  sonst  das  Ganze  keinen  Abschluss  hätte  bilden  können.    Es 
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musslea  aber  diese  daclylischen  Salze  sparsam  auHreten,  weil  im 
enigegengeselzten  Falle  die  Sclihis.*^$lrophe  nicltt  als  Abschluss  der 
zweiten  Abtheilung,  sondern  als  der  des  ganzen  Dramas  nrindeslens, 
vielleiciu  der  ganzen  Trilogie  erschienen  wäre. 

Eine  Erscheinung  ist  noch  als  besonders  wichtig  hervorzu- 
heben. Hier,  wie  in  der  Einleilung  der  llauptpartie,  Irill  jene 
rasclie  Hexapodie  (in  Str.  a)  wieder  auf,  die  so  ausserordenüicli 
charaklerislisch  isl.  Isl  es  nun  Zufall,  dass  sie  in  der  die  zweite. 
Hauptabiheilung  schliessenden  Partie  vor  den  DacLylen  erscheiol. 
während  sie  in  der  Einleitung  nach  ihnen  auflriU?  Jene  Einleitung 
stand  hinler  Dnclylen,  und  daher  isl  die  rasche  Hexapodie.  über 
welche  §  8,  4  a.  E,  und  §  18,  11  zu  vergleichen  sind,  ein  Nacli- 
klkng  derselben,  während  sie  hier  noUiwendig  als  YorbereiUing 
aufzufassen  isl.  Damil  isl  der  andere  erwähnte  Zweck  derselben 
sehr  gut  zu  vereinen.  So  hat  denn  bereits  Aeschylus  die  chorei- 
schen Daclylen  benulzl,  um  auf  echte  Dactylen  hinzudeuten,  und 
wenn  dieser  Zweck  Cho.  IV,  a  nicht  nachweisbar  ist,  so  isl  docfa 
2U  bedenken,  dass  die  Ghoephoren  derselben  Trilogie  angeliören, 
woraus  sich  das  Auftreten  mancher  significanler  Sätze  als  Bemi- 
niscenzen  aus  dem  Agameninon  von  selbst  erklärt. 

15.  Ueber  die  eigentliche  Katastrophe  (Gesang  Y)  und  ihren 
^jachhall  (Gesang  VI)  ist  hinreicliend  gesprochen  worden;  nur  ist 
noch  anzuführen,  dass  gerade  das  plötzliche  Einbrechen  derselben, 

.    und  die  Trennung  von  der  Yorkalaslrophe  durcti  ruhigere  Weisen 
.  ganz  dem  Wesen  von  Katastrophen  überiiaupt  entspricht 

16.  Wir  sprachen  aber  oben  von  einem  Finale,  als  weldies 
der  schliessende  Wechselgesang  VII  erscheint.  Aber  ist  ein 
Weehselgesang,  auch  wenn  er  jenen  ruhigen,  gegen  das  Ende 
gesenkten  Ablauf  der  Rhythmen  enthält,  über  den  unter  Nr.  4  ge- 
sprochen wurde,  ein  Wechselgesang,  in  dem  die  feindlichen  Parteien 
den  heftigsten  Wortkampf  fQlu*en  und  liochstens  eine  momentane 
äussere  Atisgleichung  erreicht  wird,  bei  welcher  der  überwundene 
Schwächere  den  Innern  Grimm  mühsam  niederkämpft,  weil  er  das 
Vergebliclie  des  Widerstandes  einsieht ,  —  ist  dieser  ein  würdiger 
und  vollkommen  befriedigender  Abschluss  einer  grossen  Composi- 
üon?  Und  kann  er  es  sein,  wenn  kein  signißcanles  Thema  in 
ihm  herrsclit,  sondern  nur  die  alten  Nebenweisen  sich  allmätig  ab- 
wickeln?     Vergleichen    wir    dieses    Finale    mit    der    grossarügen 
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Oiiverliire  —  es  ist  kein  Finaie,  sondern  nichts  als  ein  durf- 
liger  Abschluss,  zum  Thcil  gewaltsam,  wie  mit  den  Ilaaren  herbei- 
gezogen durch  die  eingeslreuten  anapäslisclien  Systeme,  die  zum 
Aufbruche  antreiben.  Werfen  wir  nun  also  auch  die  obige  Benen- 
nung ab,  die  nur  angewandt  wurde,  uro  die  ersten  Vorbegriffe  zu 
erwecken.  Der^  Agamemnon  also,  eine.  Composition  von 
der  höchsten  Vollendung,  ermangelt  nur  eines  vollen 
und  befriedigenden  Finale  —  weil  er  das  erste  Stuck 
derTrilogie  ist,  das  am  Ende  nicht  scharf  abgeschlossen 
sein  darf,  soll  nicht  der  Zusammenhang  mit  den  anderen 
beiden  noch  folgenden  Dramen  zerrissen  wqrden. 

Wir  sind  also  auf  der  Stelle  angelangt,  wo  es  klar  wird,  dass 
die  Composilion  der  einzelnen  Tragödfe  m'cht  vollkommen  begriffen 
werden  kann  olme  Herbeiziehung  der  übrigen  Dramen  derselben 
Trilogie.  Und  somit, wäre  es  unnütze  Mühe  gewesen,  die  übrigen 
Dramen  des  Aeschyius  einzeln  für  sich  zu  betrachten  und  wir  er- 
kennen, dass  die  letzten  Räthsel  sich  erst  lösen  in  den  Theorien  der 
achten  Kategorie  der  Compositionslehre. 

17.  Nun  aber  versuchen  wir  noch  einen  näheren  Ueberblick 
über  die  Gesammtcomposition  des  Agamemnon  zu  gewinnen.  Wir 
werden  bei  der  Gelegenheit  zugleich  die  Basis  zu  einer  festen 
Nomenclatur  gewinnen.  Die  Angabe  der  musikalischen  Reihen  ge- 
schieht in  Noten,  und  zwar  wird  stets  nur  die  Hnuptform  ange- 
geben werden. 


I.    OUVERTÜRE. 


A.    Einleitung  durch  Anapäste. 


B.    Eigentliehe  Onvertfire.    Ges.  I,  a  und  Ep. 

Tkema:  zwei  gekuppelte  dactylische  Tetrapodien. 

jjiijj3ij/]ij-n.iijjiij;iijjiijjii 
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Unterlage:  die  gekuppelte  daclylische  Tripodie. 

jJllJjllJ'JlllJjTIJ-nUJil 

Nebenlullung:  einzelne  Tripodien  und  Tetrapodien, 
(legenlhema:  die  daclylische  Pentapodie. 

jTjij-'^ijrjijjijjii 

n.    HAÜPTTHEIL. 

1)  Der  eigentliche  Hanpttheil. 

a.   Eingang.    Ges.  I,  ß  und  y. 

Thema:  Die  absetzende  choreische  Hexapodie,  mit 
doppelter  Synkope  am  Anfang. 

Hervorhebung  des  Themas  durch  eine  rasche 
Hexapodie^  welche  zugleich  auf  die  Dacl^en 
zurückdeuiet: 

JJ=3U/3IJJ^IJ/9IJ.IJ^Il 

Basis:   Einzelne  trochäische  Tetrapodien: 

j;u;ij;ij'ii  • 

ß.  ^Hittelsatz  der  Composition.     Ges.  I,  S,  e,  q 

U,  a,  (ß). 

Uauplthema  der  Composition:  Eine  absetzende 
und  zugleich  fallende  jambische  ilexapodie. 

Basis:  Die  gekuppelte  jambische  Tetrapodie  io  ver- 
schiedenen Formen. 

Gegenthema:  Zwei  lose  jambische  Peolapodien,  da- 
von wenigstens  die  letzte  fallend. 


r 
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Contrast  des  Themas:    Choriambische  Dipodien. 

j-TJU-njiij-njijjij 


•  •  •  • 


Y-  Ueberleitniig  zur  Vorkatastrophe.    Ges.  n  (ß), 

Die  erste   Slroptie  enlhäit  die  Tendenzen    des  Millel- 
satzes  in  abgeschwächten  Formen  ausgeprägt   und 

m 

ist  somit  der  Uebcrgang  vom  Mitlelsafze  zu  diesem 

Theile. 
Die  ganze   Ueberleilung  besteht  aus   stark    wechsehi- 

den  Reihen. 
Die  Verkettung  der  Ueberleitung  zur  Vorkatastrophe 

mit  dem  Mittelsatze  besieht  in  einem  Refrain  am 

Ende  der  Strophen  U»  a,  ß^  y. 

2}   Die  Vorkatostrophe.    Ges.  III. 

Thema:    Die  logaödische  Tetrapodie  von  sehr  wech- 
selnden Formen;  die  bemerkenswertheste  ist: 

Contrast:   Jonische  Dipodien, 

Basis:    Die  K^kuppelle  trochäisclie  Telrapodie,  deren 
Stammform 

j;ij-nj;ij.iij;ij;ij;ij''ii 

zugleich   mit   dem  eigentlichen  Hauptlhcil  vermittelt. 
Der  Scliluss  der  ersten  und  zweiten  Strophe  ist  ziem- 
lich  refrainartig   und  verkettet  deshalb    gut   mit 
der  vorhergegangenen  Partie. 

3)  Rflekkehr  in  das  Thema  der  Ouvertttre.    Ges.  IV. 

Die  Basis   des  Mittelsatzes  tritt  wieder  auf  und  lässt 
so  den  ganzen  Hauptlheii  als  Einheit  fühlen. 
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Eine  rasche  choreische  Hexapodie  als  ersle  Andeu- 
tung der  folgenden  Dactyicn  und  zugleich  An- 
knüpfung mit  der  Einleitung. 

üaclylen  gleich  denen  der  Ouvertüre  als  Abschluss. 


UI.    EIGEiNTLICHE  KATASTROPHE. 

1)  Die  Hauptkatastrophe,  Ges.  V., 

Zuerst  angeordnet,  dann  zur  schönsten  Periodologie  fort- 
schreitend und  als  Thema  den  Dochmius 

-rijj;ij.;iijj/ij''ii 

zeigend. 

2)  NachhaU  der  Hanptkatastrophe.    Ges.  VL 

Dasselbe  Thema  festhallend. 

IV.    ABSCHLUSS. 

1)  Vermittelang  mit  der  Katastrophe.    Ges.  VU,  a,  ß. 

Salze  wechselnder  Form,  zum  Theil  choreisch,  zum  Theil 
logaödisch,  ganz  wie  bei  der  Ueberleilung  zur  Vor- 
kataslrophe. 

2)  EigentUcher  Abschluss.    Ges.  VII,  y. 

liildet  eine  Ruckkehr  in  das  Hauptlhema  der  Composition, 
welches  wieder  ganz  rein  hervortrill  und  die  lelzlc 
Strophe  vollkommen  beherrscht. 

18.  Hindeuten  wollen  wir  wenigstens  noch  einmal  auf  die  so 
bedeutungsvolle  Erscheinung,  dass  der  zweite  Theil  am  Schlüsse 
zum  Thema  der  Ouvertüre  zurückkehrt,  wihrend  der  letzte  Theil 
an  derselben  Stelle  zum  Hauptthema  zurückgeht.  Auch  durcli 
dieses  Verhältniss,  das  keines  Comroenlars  bedarf,  ist, deutlich  be- 
zeichnet, dass  die  Ouvertüre  eine  ganz  bedeutende  Rolle  in  —  dem 
ersten  Stück  der  Trilogie  spielt;  denn  sie  erscheint  so  als  gleich- 
berechtigt mit  dem  Miltclsal/.e. 
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Im  Uebrigen  verweise  ich  auch  liier,  zur  l^rianguii);  eines 
vollen  Versländnisses,  auf  das  Sludium  des  Aeschyleisclien  Texles. 
Ich  bezweille  iiiclil,  dass  jede  einzelne  hier  aufgezählle  Thalsache 
auf  diese  Arl  vollkommen  evidenl  erscheinen  wird.  Aber  ich  weiss 
auch  sehr  wohl,  dass  niemand  Obereeugl  werden  wird,  der  nicht 
gul  vergleichl  un<l  selbst  ku  einer  gewissen  technischen  Geläufigkeit 
vordringt.  Es  ist  nun  einmal  die  Compositionslehre  zu  neu.  als 
dass  man  ohne  Arbeit  und  Kampf  gegen  alte  Vorurtlieile  sie  sich 
zu  eigen  machen  könnte;  doch  {gewinnen  alle  ihre  [.«hrsälze,  je 
mehr  man  vei^leiclit  und  prüft,  desto  mehr  an  Pesligkeü,  wie  sich 
mir  oH  auf  dis  übcrraschendsle  Weise  offenbarte,  indem  ich  nie 
gegen  ihre  Haupllehren  stichhaltige  Einwürfe  auffinden  konnle,  wohl 
aber  die  Beweise  von  Tag  zu  Tage  in  infitiilum  wuchsen. 


Achtes  Bnch. 


Die    Trilogien. 


§  44.  Die  Trilogieii  des  Aeschylus. 

1.  Eine  Untersuchung  über  die  dramatische  Oekonomie  der 
Trilogien  gehört  nicht  in  die  Compositionslehre.  Auch  sind  auf 
diesem  Gebiete  bereits  bedeutende  Resultate  erreicht,  und,  was  für 
uns  die  Hauptsache  ist,  die  Stellung,  weiche  die  einzelnen  auf  uns 
gekommenen  Aeschylciscben  Tragödien  in  den  Trilogien  einnahmen, 
steht  vollkommen  fest.  £ine  so  abweichende  Ansicht  z.  B.  Härtung 
über  die  Prometheus-Trilogie  auch  haben  mag,  so  zieht  dodi  auch 
er  nicht  in  Zweifel,  dass  das  uns  überlieferte  npofj.'yj^eu^  &€a|iuTi)C 
betitelte  Stück  das  erste  Stück  in  seiner  Trilogie  ist.  Nadidem 
wir  nun  erkannt  haben  werden,  dass  die  drei  Dramen,  welche  die 
Trilogie  'Op^areia  bilden,  eine  einheitliche,  grossarlige  Coniposilion 
bilden,  werden  sich  auch  sogleich  die  rhythmisch -musikalischen 
Kennzeichen  ergeben,  durch  welche  das  erste,  zweite  und  letzte 
Stück  derselben  von  einander  unterschieden  sind.  Und  da  die^ 
Unterschiede  keine  willkührlichen  sind,  sondern  nur  durch  sie  die 
einheitliche  Zusammenfügung  der  drei  Stücke  zu  einem  Ganzen  er- 
möglicht wird,  so  werden  wir  wohl  vorläufig  wenigstens  ahnen 
dürfen,  dass  dieselben  oder  entsprechende  und  ähnliche  Verhältnisse 
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in  deo  übrigen  Trilogien  wiederkehrten.  Vergleichen  wir  dann 
aber  die  vier  übrigen  erhaltenen  Dramen,  so  werden  unsere  aus 
der  Betrachtung  der  Oresteia  vorgefassten  Meinungen  sich  durchaus 
als  wahr  bestätigen,  und  wir  werden  vermöge  der  Theorie  der 
Kunstformen  erkennen,  dass  jene  Dramen  genau  die  Stellung  in 
den  Trilogien  hatten,  welche  man  aus  ganz  anderen  Kriterien  be- 
reits erschlossen  hat.  So  ist  es  denn  ein  Glück,  dass  wenigstens 
Eine  Trilogie  uns  vollständig  erhalten  ist.  Fehlte  diese,  so  würden 
wir  auch  nicht  die  compositionelle  Einheit  der  einzelnen  Dramen 
des  Aeschylus  erkennen  können;  denn  ein  jedes  derselben  ist  nicht 
voUkommen  in  sich  abgerundet,  und  es  fehlen  immer  Thcile  oder 
es  finden  Verhältnisse  statt,  die  nicht  befriedigend  aus  dem  als 
oberste  Einheit  betraciiteten  Einzeldrama  erklärt  werden  können. 
Da  aber  die  einzelnen  Gesänge  bei  Aeschylus  nicht  immer  voll- 
kommen in  sich  musikalisch  abgeschlossen  sind,  indem  einige  von 
ihnen  wegen  ihrer  Stellung  in  der  ganzen  Composition  mancherlei 
Eigeulhfimlichkeiten  haben,  die  an  sich  nicht  vollkommen  erklärt 
werden  können,  so  müsste  in  dem  obigen  Falle  auch  eine  Lücke 
in  unserer  Erkennlniss  der  Liedcrcomposilion  stattfinden,  und  die 
Coropositionslehre  hätte  in  ihrem  fünnen  Buche  Halt  machen 
müssen. 

2.    Diejenigen  Trilogien  des  Aeschylus,  von  denen  uns  Dramen 
überliefert  sind,  bestanden  aus  folgenden  Theilen: 

I.    Die  *0p£aT6ia. 

1.  ATAMEMNON. 

2.  XOH*ÖPOI. 

3.  EYMENIAE2. 

IL    DieDanaiden-Trilogie. 

1.  IKETIAES. 

2.  Al^vTcrioi.  (oder  9aXa|XY)7cotoi  ?) 

3.  OaXa|jLT)7cdXoi  (oder  Aavat5e(;?) 

111.     Die  P  r  0  m  e  t  h  e  u  s  -  T  r  i  1 0  g  i  e. 

1.  üpoMHeEYS  ae:smoth:s.  ^ 

2.  IIpO|JLir]^eu^  Xuopievo^. 

3.  npopiiQ^euc  Tcupfopo;. 
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IV.     Die  P  e  r  5  e  r  -  T  r  i  1 0  g  i  c. 

1.   ^tveuc.  *■ 

2..IIEP2AL 

3.   rXauxo^  IIoTvteuc. 

V.    Die  t  h  e  b  a  i  s  c  h  e   T  r  11  o  g  i  e. 

1.  Aatoc-  . 

2.  OISCtcouc. 

3.  EHTA  Eni  eHBAS. 

Durch  ein  gönsliges  Geschick  sind  uns  also  ausser  der  OresU>ia 
zwei  Anfangsstücke  (die  Schulzflehenden  und  der  gefesselte  Prome- 
theus), ein  Mittelsluck  (die  Perser)  und  ein  Schlussstöck  (die 
Sieben  gegen  Theben)  erhalten  worden,  so  dass  es  gelingt,  die  för 
die  einzelnen  Stöcke  je  nach  ihrer  Stdlung  aus  der  Oresleia  er- 
sclilossenen  .  Eigenthumlichkeiten  noch  an  je  einem  oder  zwei 
anderen  Dramen  zu  prüfen. 

3.  Obgleich  wir  im  Stande  sind,  die  musikalische  Einheil  der 
Trilogien  zur  vollkommensten  Evidenz  zu  bringen,  so  möchte  doch 
bei  manchem  ein  Zweifel  hiegegen  entstehen  durch  die  ErwUgung 
des  in  manchen  Trilogien  ofTensichÜich  geringen  Zusammenhanges 
der  Handlung.  Weshalb  sollten  die  drei  Stucke  der  Perser-Triiogie 
musikalisch  so  eng  zusammenhängen,  wälirend  jedes  derselben  so 
selbständige  Ereignisse  schildert,  die  zu  so  verschiedenen  Zeiten 
und  an  so  verschiedenen  Orten  stattfinden,  und  in  denen  nicht 
einmal  die  handelnden  Personen  dieselben  sind?  Und  wie  konnte 
diese  enge  Verbindung  ermöglicht  werden,  ohne  dass  diese  Fomi 
der  Gomposition  in  den  grösslen  VViderspnich  mil  dem  Inhalte  des 
Werkes  träte?  Beide  Fragen  erledigen  sich  hier  wie  in  den 
anderen  Fällen  ganz  leicht  Das  Einheitliche  im  Inhalle  der  Perser- 
Trilogie  besteht,  wie  man  bereits  erkannte,  in  der  Ausfährung  des 
Gedankr>ns,  dass  der  Grieche  dem  Barbaren  überlegen  sei;  es 
waren  die  drei  Dramen  Darstellungen  nalionaler  Siege,  liier 
also  bildet  nicht  die  Handlung,  sondern  die  Idee  die  Einheit  der 
Trilogie.  Es  ist  der  Siegesjubel,  oder  auch  die  Kampfanstrenguog, 
die  überall  hervorklingen,  imd  warum  sollte  liier  nichl  eine  Ver- 
mitlelung  der  Melodien  statinndcn  können?  Man  könnte  sogar 
erwarten,  dass  ein  und  dasselbe  Uauplthema  in  allen  drei  Stucken 
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lierrschle,  eine  Forderung,  di>  nicht  Ton  der  Trilogie  aufgeslelll 
wird,  wie  wir  selten  werden.  Um  aber  durch  ein  analoges  Bei- 
spiel die  Sache  zu  erläutern,  so  könnte  man  sich  ganz  wohl 
eine  in  sich  einige  Trilogie,  ja  sogar  ein  einzelnes  Drama  denken, 
das  in  drei  verschiedenen  Abschnitten  z.  B.  eben  so  viele  ver- 
schiedene Siegesepochen  der  preussischen  Geschichte  darstellte.  In 
dem  ersten  Abschnitte  würden  wh*  den  grossen  Kurfürsten  etwa  in 
der  Schlacht  bei  Fehrbellin  bewundem;  der  zweite  schilderte  eine 
Hauptthat  Friedrichs  des  Grossen;  der  dritte  entwürfe  uns  das 
Bild  eines  edlen  Königs,  der  sein  Volk  aus  den  drückenden  Fesseln 
der  Knechtschaft  erlöste  und  dem  zugleich  ganz  Europa  seine  Frei- 
lieil  verdankte.     In  diesen  Abschnitten    nun   sollte  nicht   dieselbe 

4 

Melodie  durchklingen  können  oder  wenigstens  irgend  eine  passende 
und  genaue  Verbindung  der  musikalischen  Composition  herzustellen 
sein?     Sie  wäre  geradezu  noth wendig! 

Lassen  wir  uns  also  nicht  durch  Vorurtheile  abziehen  und  be- 
ginnen wir  vi(^lniehr  die  Gompositionen  selbst  zu  prüfen,  um  einzig 
von  den  Thatsachen  zu  lernen! 


§  45.    Die  Gompositioii  der  Oresteia. 

1 .  Wir  haben  §  43  bereits  das  erste  Drama  der  Oresteia  in 
seinem  rhythmisch -musikalischen  Organisation  kennen  gelernt.  Jetzt 
müssen  wir  sogleich  zu  dem  dritten  Stücke  der  Trilogie,  den 
FiUMENIDEN  übergehen,  vorläufig  aber  das  mittlere  Stück  über- 
schlagen, weil  es  nur  so  gelingt,  die  Verhältnisse  klar  zu  ent- 
wickeln. Auch  ist  die  Composition  des  Mittelstückes  in  der  Tliat 
gar  niclit  eher  zu  begreifen,  als  bis  die  der  beiden  äusseren  vor- 
liegt, während  hiernach  sich  tille  Räthsel  in  überraschender  Weise 
lösen  und  bis  ins  Einzelne  hinein  die  schöne  Zweckdieniiciikcit  er- 
kannt werden  kann,  nach  dor  die  Partien  angelegt  und  ausge- 
führt sind. 

Nun   wird   man   aber  niciil  veriangen,    dass  die  Compos^ilion 
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der  Eumeniden  und  der  Choephoren  mit  derselben  Aueiuhrlicfakeit 
entwickell  werde,  als  die  des  Agamemnon.  In  einer  festen  und 
sicheren  Theorie  hat  jedes  ausführlich  erläuterte  Beispiel  den  Werlh 
von  unzweifelhafl  bewiesenen  Lehrsätzen;  und  so  wird  es  genügen, 
wenn  ich  angebe,  dass  zur  Auffindung  der  Gliederung 
sämmtlicher  übrigen  Dramen  genau  dieselben  Kriterien 
ausreichen,  welche  wir  im  Agamemnon  erkannten.  Ich 
will  deshalb  dem  Leser  die  Freude  nicht  rauben,  durch  eigene  ge- 
naue Yergleichung  überall  jene  Principien  unbedingt  bewalirt  zu 
fmden,  den  schönen  Sinn  auch  der  kleinsten  Partien  aus  eigener 
Betrachtung  zu  erkennen,  und  somit  auf  nalurgemässem  Wege  zur 
unerschütterlichen  Ueberzeugung  von  der  Wahrheit  unserer  Theorien 
zu  gelangen.  (Jnd  jeder,  der  an  dem  Agamemnon  zu  lernen  ver- 
mochte, wird  diese  Ueberzeugung  gewinnen,  wie  denn  aucli  der 
Stockblinde  die  hell  strahlende  Sonne  unmöglich  ignoriren  kann.  — 
Icli  werde  also  ganz  kurz  die  Hauptpunkte  besprechen,  ohne  die 
induclive  Beweisführung  noch  einmal  aufzunehmen. 

2.  Mitten  im  dochmischen  Tumulte  beginnt  der  rousikaliscLe 
Kern  der  Eumeniden?  Da  scheint  mit  einem  Male  Alles  auf  den 
Kopf  gestellt  zu  sein,  was  wir  aus  der  so  schönen  und  in  aller 
Beziehung  sinnreichen  Organisation  des  Agamemnon,  ja  was  wir 
früher  schon  über  das  Wesen  und  das  Ethos  der  einzelnen  Taktarten 
lernten.  Von  den  ruhigen,  mehr  declamatorischen  als  recitativen  Choreen 
mit  Einem  Sprunge  auf  das  üusserste  Extrem  einer  err^f^n,  sidi 
überstürzenden,  fast  masslosen  Musik?  Wie  kann  eine  soldie 
Partie  die  Gomposition  beginnen?  Wie  ist  da  eine  natufgemässe 
und  schöne  Entwicklung  der  Musik  von  vornherein  auch  nur  zu 
erwarten?  Sprechen  wir  es  frei  aus,  wir  wissen  bereits,  dass  die 
Dochmien  sich  zu  nichts  eignen,  als  zur  Darstellung  der  Kata- 
strophe: —  in  der  Thal,  mit  dieser  Katastrophe,  ja  mit  der 
HauptkataStfOphe  beginnen  die  Eumeniden.  Denn  sie  be- 
steht aus  zwei  grossartig  entwickelten  Chorgesängen  (Ges.  I — U); 
während  der  fünfte  Gesang,  der  aus  denselben  Dochmien  besteht, 
nur  Ein  Strophenpaar  nebst  Nachstrophe  enthält.  Und  die  Uaupl- 
katastrophe  der  Handlung  liegt  ebenfalls  hier.  Apollo  hat  dem 
flüchtigen  Verbrecher  in  seinem  Heiligthume  Aufnahme  gewalirt; 
Orestes  ist  also  der  Macht  der  Erinyen  entrückt,  in  den  Sdiul2 
der    olympischen    Götter    aufgenommen,     ein     Ereigniss,    durch 
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weiches,  nach  dem  Urlheile  jener  Drgollheiten,  die  ganze  moralische 
WeHgestaltung  aufgehoben  isl. 

Aber  nun  nehmen  wir  die  obige  Frage  wieder  auf.  Ihre  Be- 
antwortung ist  leicht.  In  dem  letzten  Drama  der  Trilogie 
mussle  die  Hauptkalastrophe  in  den  Anfang  gelegt 
werden,  weil  dieses  Drama  den  befriedigenden  Ab- 
schluss  des  Ganzen  bilden  und  folglich  gegen  den 
Schluss  bin  zu  immer  ruhigeren  Weisen  vordringen 
musste,  zu  nrusikalischen  Partien,  die  in  ihrem  ebnen 
Verlaufe  eine  Beschwichtigung  und  Ausgleichung  aller 
widerstreitenden  Gefühle  enthalten  mussten.  Ist  dieses 
nicht  evident!  Aber  es  wird  noch  evidenter,  sobald  wir  die  Glie- 
derung der  ganzen  Trilogie  erkannt  haben  werden. 

Aber  diese  Katastrophe  bricht  doch  auch  nicht  wie  ein  Donner- 
schlag herein.  Das  wäre  in  der  That  keine  Musik.  Wir  treffen 
am  Eingang  des  ganzen  Dramas  die  Erinyen  entschlafen;  und  nach 
und  nach  machen  sie  sich  erst  frei  aus  den  Banden  des  Schlafes. 
W^s  die  Noürungen  in  der  Handschrift  piUYp.6c,  <^o^,  |^^pt^( 
SiTcXoii^  6^^  besagen  wollen,  ist  leicht  einzusehen;  die  Ausrufe 
Xoß^y  \(3^'  —  Xaß^,  Xaßtf*  —  9paSou  dann  lassen  schon  er- 
warten, dass  eine  heilige  Scene  folgen  wird.  Und  der  erste 
Theil  der  Hauptkataslrophe  ist  in  der  That  keine  wilde  und  un- 
geordnete Weise,  sondern  hat  die  schönste  und  reinste  Periodologie 
in  den  fast  nur  aus  unvermischten  Dochmien  bestehenden  Strophen. 
Dagegen  ist  der  zweite  Theil  (Ges.  II )  eine  äusserst  tumultuarische 
Parüe  ohne  Periodologie,  bestehend  aus  Dochmien,  Jamben, 
Päonen  u.  s.  w.  im  lebhadesten  Wechsel.  Es  hat  also,  wie  nun 
leicht  zu  sehen  ist,  die  Hauptkalastrophe  in  den  Eumeniden  genau 
den  umgekehrten  Bau  und  Verlauf  als  die  im  Agamemnon.  Auch 
diese  Erscheinung  ist  im  höchsten  Grade  bcmerkenswerth,  und 
wir  müssten  slutzig  werden,  wenn  sie  nicht  stattfände.  Die  Haupt- 
kataslrophe des  Agamemnon  beginnt  mit  dem  •  wildesten  rhytli- 
roischea  Tumulte  und  schliesst  wohlgeordnet  —  weil  sie  hinler 
dem  Miltelsatz  steht,  gegen  den  sie  sich  scharf  abheben  muss;  die- 
jenige in  den  Eumeniden  konnte,  um  sich  auf  dieselbe  Art  scharf 
abzuheben,  nur  die  Organisation  haben,  welche  sie  hat,  denn  sie 
sieht  vor  dem  Mittelsatze. 

3.    Das  Haüptthema  der  fimneniden  ist  die  springende 
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trochäische  Telrapodie,  gekuppelt  mit  einer  indst  repelirtcn  Telra- 
podie, 

oder 

J/ij.ij;ij.iij;ij;ij/ij'^ii 

Kunstvoll  ist  dies  Thema  vanirt  naioenüicb  in  seinem  Nachsalze; 
der  Vordersatz,  welclier  die  eigenüiche  Idee  der  Musik  enüiäll,  isl 
öder  innerhalb  der  Perioden  als  Vers  isolirt,  mehrmals  wiederholl 
und  von  der  äusserst  charakteristischen  Form 

^^    v^    v>  i  I—,.  I  v>    vy    vy  I  ...  A  U 

oder 


;]/ij.i/3;ij''ii 


Die  Basis  bilden  gewöhnliche  lose  Telrapodien, 

nebst  Hexapodien.  Vergleichen  wir  das  HaupUhema  des  Agaroem- 
non,  so  ergibt  sich  ein  enger  Zusammenhang  zwischen  ilmen. 
Beide  sind  nicht  nur  im  choreisclien  Masse,  sondern  sie  enthalleo 
die  charakteristische  Synkope  des  zweiten  Taktes.  Aber  das  Thema 
des  Agarnentnon  ist  schwer  und  tief  melancholisch  durch  den 
gleichzeitigen  fallenden  Ausgang  und  die  Ausdehnung  zum  längslea 
Satze,  der  möglich  ist;  zugleich  bezeichnet  es  die  grössere  Er- 
regung durch  steigendes  Taktmass,  womit  es  begiimt.  lo  den 
ßumeniden,  wo  die  sorgenvolle  Erwartung  der  Zukunft  Platz  ge- 
macht hat  einer  allgemeinen  Auflösung  und  Entwirrung  der  G^ 
schicke,  musste  dagegen  die  Uauptweise  in  einem  leichteren  Rhyllt- 
mus  componirt  sein.  Und  das  angewandte  Thema,  zugleich  kräAig 
und  doch  leicht  dahineilend,  muss  in  der  That  für  ausserordeoüich 
passend  erachtet  werden.  Auch  hier  gehören  dem  Thema  die  her- 
vorragtMidsten  Strophen  und  Perioden,  ganz  vorzuglich  Gesang  DI, 
a,  Per.  I  und  U;  ß,  Per.  UI;  Ges.  IV,  a.  Wir  bitten  die  Darslel- 
lung  eines  Theiles  unserer  Partie,  S.  245  sq.,  sorgfältig  zu  ver- 
gleichen. 

Als  Mittelsatz  der  Eumeniden  verräih  sich  so  unzweifel- 
haft die  Partie  Ges.  III — IV,  welche  wolü  die  beiden  Slandlieder 
sind,  während  als  Parodos  der  erste  Anfangsgesang  des  Stuckes 
(Tscheinl.  Sehr  beachtenswerlh  ist,  dass  dieser  Mitleisatz  durch 
Anapästen  eingeleitet  und  so  besonders  hervorgehoben  ist. 
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4.  Der  fünfte  Cliorgesang,  wiederum  in  Doclimien^  gibt  sich 
sogleich  als  Nachkatastrophe  zu  erkennen.  £ine  Yorkatastrophe 
war  im  Schlussslöcke  der  Trilogie  nicht  zu  erwarten,  weil  die 
Hauptkatastrophe,  wie  oben  bereits  bemerkt,  am  Anfange  liegen 
niussle.  Diese  Nachkatastrophe  aber  musslc  sich  durch  ihre 
schönere  Ordnung  und  ruhigere  Gliederung  von  der  Hauplkata- 
slrophe  wesentlich  unterscheiden,  und  Aeschylus  hat  seinen  Zweck, 
ohne  den  Hauptrhylhmus  zu  ändern,  wie  im  Agamemnon,  wo  statt 
der  Dochmien  Logaöden  und  Jonici  auftreten,  ganz  vorzüglicii 
schön  zu  erreichen  verstanden.  Der  fünfte  Chorgesang,  wechselnd 
von  den  drei  Erinycn  vorgetragen,  ist  eine  der  schönsten  docli- 
mischen  Compositionen ,  die  überliaupt  vorhanden  sind.  Die  erste 
Strophe  ist  ein  wahres  Huster  für  die  sinnreiche  Combinirung  doch- 
mischer,  jambischer  und  bacchiischer  Reihen.  Präludienarlig  be- 
ginnt ein  Ausruf  d^r  Entrüstung  und  eine  kleine  dochmische 
Periode;  es  folgt  eine  ^solche  aus  zwei  langen  jambischen  Versen 
(Ilexapodicn);  nun  aber  kämpft  sich  das  Thema  zu  einer  grösseren 
Periode  durch.  Dann  werden  die  Jamben  und  Dochmien  ausge- 
söhnt, indem  sie  beide  zur  Bildung  einer  Periode  zusammentreten 
und  so.  sich  gegenseitig  die  Hände  reichen.  Aber  es  war  erst  das 
eine  Moment  des  Dochmius,  der  steigende  %-Takl,  zu  selbständiger 
Geltung  gekommen;  als  eine  herrliche  Antithese  hierzu  kommt  nun 
in  der  Schlussperiode  das  andere,  und  zwar  das  Hauplelement,  der 
Dacchius,  zu  alleiniger  Gellung.  So  ist  der  Dochmius  zerlegt  und 
in  schönster  Weise  durchvariirt  worden;  die  folgende  Strophe  also 
bringt  ihn  nun,  seitdem  die  beiden  Seiten  seine3  Wesens  aufs  beste 
entwickelt  sind,  zur  schönsten  Geltung  als  Ganzes,  indem  er  drei 
tadellose  Perioden  bildet  in  der  schönsten  Gruppirung.  Die  erste 
derselben  nämlich  ist  rein  antithetisch;  die  zweite,  vermittelnd, 
palinodisch-mesodi.sch;  die  drille  rein  palinodisch  und  durch  ein 
Vorspiel  als  die  hervorragendste  abgehoben.  Somit  ist  lüer,  was 
die  Perioden  betrifft,  von  der  stärksten  Antithese  zur  sdiönsten, 
altseiligenden  Abschluss  gewähren  Synthese  fortgeschrillen. 

5.  Betrachten  wir  den  sechsten  ClK)rgesang,  so  ist  er  zwar 
gleich  dem  letzten  im  Agamemnon  ein  Wecliselgesang;  aber  nicht 
streitende  und  erbitterte  Parteien  wie  dort  tragen  ihn  vor,  sondern 
voilkommen  ausgesöhnte,  die  hinfort  sich  gegenseitig  achten  und 
ehren    wollen.      Somit   wäre   der   Gesaug,    seinem   Inlialte  nach. 
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bereits  ein  viel  besser  abschliessender,  als  der  im  Agßmemnon.  Er 
ist  es  aber  aucii  in  seiner  musikalischen  Composition.  Hit  Ifflchlen 
Rhythmen  beginnend,  denjenigen,  welche  wir  als  Basis  des  Mittel- 
Satzes  bezeichnet  haben,  geht  er,  weit  entfernt  davon,  wie  jener 
in  die  lebhafleren  Logaöden  zurück  zu  varüren,  vielmelur  in  die  feier- 
lich gemessenen  Dactyleo  ober,  die  in  der  Hauptperiode,  Sir.  ß, 
Per.  II,  den  eigentlichen  Kern  bilden  und  in  der  letzten  Strophe 
noch  einmal  als  Vorspiel  erscheinen.  Und  doch  ist  dies  oodi 
nicht  der  Schlussgesang.  Der  siebente  Gesang  vielmehr,  zu  dem 
nun  die  schönste  Vorbereitung  dagewesen  ist,  ist  in  reinen,  feier- 
lich gehobenen  Dactylen  componirt,  die  als  das  ruhigste  Metrum 
einen  Schluss  des  Ganzen  bilden,  so  schön  er  nur  gedacht  werden 
kann.  Welch  ein  Unterschied  von  dem  Schlüsse  des  Agamemoon 
also,  wo  nichts  geschah,  als  dass  zum  QaupUhema  zuruckgegaogeo 
wurde,  wodurch  höchstens  eine  genauere  Vermittelung  der  Tiieile 
zu  erreichen  war,  keineswegs  aber  ein  Finale  sich  als  eigne  und 
selbständige  Partie  abhob! 

Hier  aber,  in  den  Eumeniden,  haben  wir  ein  voUkooimeo 
ausgebildetes  Finale  (Ges.  VII),  das  noch  weit  ausgedehnter  er- 
scheint durch  die  Einleitung  desselben,  als  weiche  durchaus 
der  sechste  Gesang  erscheint.  Und  auch  im  Uittelsatz,  Ges.  ID— 
IV,  spielen  die  Dactylen  bereits  eine  beträchtliche  Nebenrolle  und 
deuten  im  voraus  auf  den  zu  erwartenden  Abschluss  des 
Ganzen  hin. 

6.  Vergleichen  wir  noch  einen  PunkL  Hinter  der  Vorkala- 
slrophe  und  also  vor  der  Naclikatastrophe  hat  der  Agamemnon, 
nach  §  43,  17  u.  s.  w.,  eine  Ruckkehr  ins  Thema  der  Ouvertüre. 
In  jeder  Beziehung  das  Umgekehrte  finden  wir  in  den  Eumeniden, 
wie  eben  die  Oekononiie  des  Schlussdramas  durchaus  erheischte. 
Wir  sahen  nämlich  soeben,  dass  in  seinem  Millclsatze,  also  hinter 
der  Hauptkatastrophe  und  vor  der  Nachkalaslrophe,  eine  Vordeu- 
tung auf  das  Finale  sich  befand,  die  Aeschylus  geschickt  anzu- 
bringen wusste,  ohne  ihr  eine  eigne  Partie  zu  widmen. 

7.  Demgemäss  hat,  wenn  wir  zusammenfassen,  der  Aga- 
memnon  ein  Eingangsstück  (Ouvertiire),  welches  den  Eumeniden 
fehlt;  —  diese  dagegen  haben  ein  wirkliches  Schlussstöck  (Pinale), 
welches  wir  bei  jenem  vermissen;  —  im  Agamemnon  ist  die 
Hauptkataslrophe  gegen  das  Ende  hmgeruckt  und  steht  lünter  dem 
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Hilldsalze;  die  Eameniden  dagegen  beginnen  nnit  ihr;  —  jenes 
Drama  hat  eine  Vorkatastropbe,  dieses  eine  Nachkataslrophe;  — 
in  jenem  wird  in  einer  eignen  Fuge  auf  das  Thema  der  Ouver- 
türe zunickgegangen,  in  diesem  auf  das  Thema  des  Finale  vor- 
bereiieU 

8.  Wir  betrachten  nun  den  Bau  des  Hittelstückes  der  Trijogie, 
also  den  der  CHOEPHOREN.  Hatte  das  ergte  Stück  eine  herr- 
lich entwickeKe  Ouvertüre  und  das  letzte  ein  eben  so  hervorragen- 
des Finale,  so  fehlen  diese  beiden  Partien  dem  mittferen  Stücke. 
Der  Leser,  welcher  die  musikalische  Einheit  der  Trilogie  zu  ahnen 
b^nnt,  wird  den  Grund  sogloich  richtig  einsehen. 

Fassen  wir  nun  aber  die  auffälligste  Erscheinung  zuerst  ins 
Auge.  Im  sechsten  Cborgesange  erkennen  wir  sogleich  die  Hanpt- 
katastropbe  der  ChoepllOreil.  Denn  er  ist  in  den  grossartigsten 
dochmischen  Perioden  componirt  Der  siebente  Chorgesang,  zw>ei 
kleine  anapästische  Systeme,  durch  Trimeler  getrennt,  und  in  Art 
von  lyrischen  Strophen,  sind  so  gut  wie  gar  kein  Absciüuss,  son- 
dern eigentlich  nur  die  erste  Auflbrderung  zum  Aufbruch,  der 
dann  bei  den  letzten  Anapästen  des  Dramas  erfolgt.  Folglich 
endet  das  Stück  mitten  im  musikalisch -rhythmischen  Tumulte, 
genau  seiner  sachlichen  Oekonomie  entsprechend.  Auch  hier  setzt, 
wie  im  Agamemnon,  die  Hauplkatastrophe  scharf  und  unvermittelt 
gegen  die  vorhergegangene  Partie  ab,  entschieden  die  dafür  passende 
Form,  während  in  den  Eumeniden  dieser  Abbruch  natürlich  am 
Ende  der  das  Ganze  beginnenden  Hauptkatastrophe  stattfinden 
musste.  Wie  aber  dort  die  Dochmien  mit  der  schönsten  Wohl- 
ordnung beginnen  mussten,  da  sie  den  Anfang  des  Stückes  bildeten, 
so  duHlen  wir  umgekehrt  erwarten,  dass  sie  hier  mit  den  vollendet- 
sten Perioden  schlössen.  Und  das  thun  sie.  Das  Slrophcitpanr 
des  sechsten  Gesanges  enthält  drei  Perioden  von  wenig  hervor- 
ragenden Formen,  von  denen  die  erste  ein  jambisches,  durdi 
nichts  vermitteltes  Nachspiel  hat,  die  zweite  bacchiisch-päoniscli 
und  ziemlich  uneben  ist,  die  dritte  zwar  rein  dochmisch,  doch  von 
repeürt-palinodischem  und  folglich  sehr  eintönigem  Bau.  Dagegen 
besieht  nun  die  Epodos  aus  zwei  Perioden,  die  an  Grossartigkeit 
und  Schönheit  von  wenigen  anderen  der  gcsammten  Literatur  er- 
reicht und  kaum  überhaupt  überlroffen  werden.  In  grosser  Hein- 
heit  treten  hier  dochmische,  bacchiiscbe,  päoniscbe  und  choreiscbe 
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Reilien  neben  einander  auf,  die  letzlerea  schliesslich  in  Logaöden 
übergehend,  und  der  Bau  der  beiden  Perioden  isl  so  durchsichtig, 
so  efTeclvoll  wie  irgend  möglich.  Sie  sind  die  Synlliese  der  im 
Strophenpaare  zerstreut  und  wenig  vermillell  auAretcnden  ver 
schiedenen  Reihen,  wie  dieses  so  ofl  in  triadischen  Perikopen  ge- 
sciiieht.  Dann  konimen  noch,  nach  einer  längeren  durcii  Trinieler 
erfüllten  Pause,  jene  oben  erwähnten  Anapästen,  die  hier  in  alio- 
licher  Weise  den  Abschluss  des  Dramas  vermitteln,  als  io  dea 
Eumeniden  die  erwähnten  Ausrufe  den  Anlang  einleiten. 

Demgeroäss  hat  Aeschylus  es  verstanden,  in  grossartigsler 
Kunst  die  beiden  scheinbar  sich  widßrsprechenden  Zwecke  mit  ein- 
ander zu  vereinen,  nämlich  das  Drama  mitten  im  Tumulte  .musika- 
lisch abzuscliliessen  (nämlich  durch  Dochmien)  und  dennoch  diese 
Schlusspartie  auf  das  Schönste  abzunindeD  und  so  die  vollste  Be* 
friedigung  mitten  in  der  Unruhe  zu  erreichen  (durcli  den  Strophen- 
bau des  Gesanges). 

Fragen  wh:  nun,  warum  die  Choepboreo  mit  dec  Hauptkala- 
Strophe  schHessen  mussten,  so  ist  nichts  leichter,  als  die  befriedi- 
gende Antwort  hierauf  zu  finden.  Das  mittlere  Stück  der  Trilogie, 
das  den  durch  das  erste  Drama  geschürzten  Knoten  nur  gdösl 
hat,  um  ihn  noch  fesler  zu  schürzen;  das,  mit  anderen  Worten, 
nicht  die  alten  Wunden  geheilt»  sondexn  nur  durch  neuere  uod 
grössere  verdeckt  hat:  dieses  Stuck  konnte  unmöglich  anders,  als 
mit  der  Katastrophe  schliessen,  die  nun  nahe  an  die  Kalastropiie 
des  Schlussstückcs  genickt  war,  d.  h.  desjenigen  Stückes,  das  die 
höchste  Unruhe  im  Anfange  haben  musste,  um  fridizeitig  den  all- 
seitig beruhigenden  Abschluss  vorbereiten  zu  können. 

9.  Auch  die  Ghoephoren  haben  eine  Vorkatastrophe,  wie 
der  Agamemnon,  keine  Nachkatastrophe,  wie  die  Eumeniden.  Die 
letztere  wäre  hier  als  eine  blosse  Abschwächung  ersdiienen,  was 
mit  den  Intentionen  nicht  stimmen  konnte.  Diese  Yorkatastropbe 
besteht  aus  dem  kleinen  dochmischen  zweiten  Gesänge,  und  steht 
nicht,  wie  im  Agamemnon,  hinter  dem  Mittelsatze,  sondern  vor 
demselben.  Auch  dieses  Verhältniss  ist  zweckentsprechend  für  das 
mittlere  Stück  der  Trilogie,  dessen  Mitteisatz,  aus  baki  zu  be- 
spredienden  Gründen  möglichst  in  das  Ceotrum  (allen  und  eine 
bedeutende  Ausdehnung  haben  musste.  Auf  diese  Art  entstellt 
eine  concentrische  Anordnung,  genau   von   der  Art,   wie  sie  lu 
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erwarten  war,  mit  der  Hauptkatastrophe  am  Ende,   so  dass  die 
Theiie  sind: 

A.  Ziemlich  bedeutende  Einleitung.    Ges.  I. 

E  Kleine  Vorkataslrophe.    Ges.  II. 

C.  Miltelsalz.    Ges.  III.  lY.  V. 

D.  Ilauptkatastrophe.    Ges.  VI. 

E.  Ein  ganz  kleines,  nur  halb  gesungenes  Schlusslied.   Ges.  VII. 

10.  Betrachten  wir  die  Einleitimg  der  Choephoren,  also 
die  Parodos,  so  erkennen  wir  unschwer,  dass  sie  kein  irgend  her- 
vorragendes Musikstück,  keine  Ouvertüre  also  sei.  Denn  sie  be- 
steht vorwaltend  aus  choreischen  Hexapodien  und  Tetrapodien,  die 
sich  fast  genau  die  Wage  halten  (19  Tetrapodien  =  76  Takt«, 
12  Hexapodien  =  72  Takte),  und  welche  grösstenlheils  ans  pochen« 
den,  also  den  am  wenigsten  significanlen  Heihen  bestehen,  wahrend 
unter  den  significanten  Reihen  keine  einzelne  Form  in  den  Vorder- 
grand tritt,  indem  springende,  absetzende,  gedehnte  und  fallende 
Sätze  vorkommen.  So  ist  denn  leicht  erkennbar,  dass  diese 
Rhythmen  nichts  sind  als  die  Basis,  welche  die  Choephoren  mit 
dem  Agamemnon  und  den  Eumeniden  tlieiien.  Nur  in  der  schlies- 
senden  Epodos  macht  sich  ein  Hervortreten  des  Ilaupithemas  des 
Agameronon^  bemerkbar,  eine  schöne  Vi^rmittelung  mit  diesem 
Stucke. 

11.  Wie  oben  schon  mitgetheilt,  sind  der  dritte,  vierte  und 
lunfle  Gesang  der  Mittelsatz  der  Choephoren.  Wir  erkeimen 
zugleich  in  den  unbeständigen  tnid  wechselnden  logaödischen  lunf 
Anfangsstrophen  des  dritten  Gesanges  die  Vermiltelung  mit 
der  Vorkatastrophe,  die  hier  von  so  stark  wechselnden  Formen 
ist,  als  im  Agamemnon  die  Vorkatastrophe  selbst.  Denn  in  jenem 
Drama  ist  noch  als  grosser  Hintorgrund  der  ruhmreiche  Sieg  des 
I^ndeslierm,  und  folglich  ist  die  ganze  Haltung  und  so  auch  die 
Rhythmen,  eine  gemässigtere,  zum  Theil  noch  die  Stimmung  eine 
feierlicli  gehobene,  während  hier  sich  Frevel  auf  Frevel  häuft. 

Der  eigentliche  Hittelsatz  beginnt  mit  HI,  q.  Vergleicht 
man  die  folgenden  Strophen  und  die  Composition  des  Gesanges 
im  Ganzen,  so  erkennt  man  unschwer  als  Thema  die  Hexapodie 
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Die  Tetrapodien,  sclion  der  Zaiü  nach  unterlegen,  verrallien  sich 
auf  den  ersten  Blick  als  blosse  Secundining;  aucii  die  pocheDde 
Hexapodie,  in  Sir.  Z  herrschend,  kann  niciit  das  Tliema  sein,  zu- 
erst weil  sie  überhaupt,  wie  ofl  bemerkt,  nicht  significant  geoug 
ist;  dann,  weil  sie  eben  nur  in  dieser  Strophe  vorkomnnt;  endlich, 
weil  sie  durch  Auflösungen,  die  immerfort  ihre  Plätze  weclisela 
(im  zweiten,  dritten  und  vierten  Takle),  durchaus  keinen  bestimmten 
Charakter  zeigt.  Dagegen  zeigt  Str.  i]  die  absetzende  und  zogleicli 
fallende  Hexapodie  in  reinster  Form  als  Stamm,  und  die  beiden 
Tetrapodien  in  ihr  treten  nur  als  Basis  auf.  Wir  finden  also  in 
Str.  c;  das  Thema  vorbereitet;  in  Str.  ^  eine  Auflösung  desselben 
als  Digression,  um  in  Str.  i]  das  Thema  um  so  deutlicher  abzu- 
heben; in  Str.  ^  nun  tritt  es  der  Hauptsache  nach  wieder  auf, 
aber  mit  iebhafl^ercm  Ausgange,  um  zum  Schlüsse  des  Gesanges 
vorzubereiten,  der  in  den  lebhafleslen  Logaöden  componirt  ist, 
eine  Entwicklung,  die  sehr  wolil  für  einen  Wechselgesang  passl 
und  übrigens  auch  nicht  gegen  die  Hauplregel  der  eigentlidien 
streng  chorischen  Liedercomposilion  verstösst,  da  die  letzte  Periode, 
aus  Telrapodien  bestehend,  sehr  gut  die  vorhergehende  tripodische 
abschliesst.  Dieser  Schluss  des  ganzen  Gesanges  aber  war  für  die 
Oekonomie  des  Dramas  noth wendig;  er  ist  gewählt,  um  das  fol- 
gende erste  Standlied  besser  abzuheben. 

Prüfen   wir    den    vierten   Chorgesang!     In   der   ersten  and 
zweiten  Strophe  scheint  sich  die  springende  Hexapodie 

—  v^Il_I-.v^Ii_I«.wI-.aI1 
als  Thema  anzukündigen;  denn  in  Str.  a  ist  sie  durch  den  Nachsatz 

(Ol (di  —  Cd! tä\\ I aII 

und  in  Str.  ß  durch  den  Vordersatz 

ganz  besonders  hervorgehoben.  Aber  diese  Annahme  ist  gani 
falsch:  denn  so  oft  auch  noch  im  Gesänge  Hexapodien  vorkommen, 
so  sind  sie  doch  nicht  springend,  sondern  vielmehr  absetzend 
(6  mal  in  Str.  y).  Damit  wir  uns  aber  nicht  zu  dem  Glauben 
fortreissen  lassen,  es  sei  die  absetzende  Hexapodie, 

das  Thema,  so  verschwindet  auch  diese  wieder  in  Str.  5,  die  mit 
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Ausnahme  einer  Tripodie  als  Mhtelspiei  ganz  aus  Tetrapodien  be- 
sieht Und  im  fünften  Chorgesange  hat  die  Tetrapodie  entschieden 
das  Uebergewicht,  und  zwar  müsste  man  die  springende 

als  das  Thema  betrachten,  welches  nur  durch  pochende  Reihen 
etwas  abgeschwächt  wird,  während  die  Hexapodien  in  so  abweichen- 
den Firmen  auftreten,  dass  es  unmöglich  gelingt,  eine  tliematische 
Stammform  darunter  zu  entdecken.  Und  schon  im  vierten  Chor- 
gesange beginnen  die  springenden  Tetrapodien  sich  sehr  bemerkbar 
zu  machen,  namentlich  wenn  man  die  richtige  Nolirung  von  Str.  ß,  2 
ins  Auge  fasst,  welche  S.  268  a.  E.  steht. 

Was  ist  nun  das  Hauptthema  der  Choephoren?  Es  fehlt,  wie 
sdion  die  oberflächlichste  Prüfung  zeigt.  Dagegen  tritt  in  ihnen 
zuerst  das  Thema  des  Agamemnon  in  den  Vordergrund 
(Ges.  m),  um  dann,  nachdem  ein  scharfer  Contrast  (die 
springende  Hexapodie)  vorhergegangen,  in  eine  dem  Thema 
der  Eumeniden  ähnlichere  Form  (die  absetzende  Hexapodie, 
Ges.  IV,  y)  überzugehen  und  endlich  dem  Thema  der 
Eumeniden  selbst  Platz  zu  machen. 

12.  Jetzt  endlich  sind  wir  in  den  Stand  gesetzt,  die  Compo- 
sition der  Oresteia  als  eines  grossen  Ganzen  zu  überschauen. 
Während  wir  bitten,  zur  Erkenntniss  der  Organisation  im  Einzelnen 
die  vorhergehenden  Abschnitte  des  vorigen  und  dieses  Buches  zu 
Rathe  zu  ziehen,  geben  wir  hier  einen  Ahiiss  des  Gesammtgebäudes 
nebst  einigen  nachträglichen  zerstreuten  Anmerkungen. 

I.  Die  Ouvertüre  der  Oresteia  und  das  Finale  sind  im 
feierlichen  dactylischen  Takle  componirt;  die  erstere  steht  am  An- 
fange des  Agamemnon,  das  letzlere  am  Schlüsse  der  Eumeniden. 
Demnach  fehlt  dem  ersten  Stücke  der  Trilogie  ein  wohl  abge- 
hobener und  irgend  selbständiger  Schluss;  dem  letzten  Stücke  fehlt 
ein  vdrkliches  Eingangsstück,   dem  mittleren  Stücke  fehlen  beide 

Partien. 

Anm.  Im  Agamemnon  ist  die  Ouvertüre  noch  beson- 
ders hervorgehoben  durch  eine  Rückkehr  in  das  Thema 
derselben;  ebenso  in  den  Eumeniden  das  Finale  durch 
eine  Yordeutung  auf  dasselbe.  In  den  Choephoren  aber 
fehlt  auch  die  geringste  Spur  von  Dactylen,  eine  Erschei- 
nung von  höchstem  Gewichte.     Kämen  dort   irgend  be- 
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merkbare   daclyliscbe  Partien  vor,   so  könnte  man  hier- 
durch  wirklich   irrig    werden    an    dar   Organisation  des 
Ganzen. 
11.     Die  Basis  der  ganzen  Coraposition  sind  durch  alle  drei 
Dramen  hindurch  choreische  Hexapodien  und  Tetrapodien  von  der 
wenig  hervorragenden  pochenden  Form: 

HI.  Das  Hauptthema  des  Agamemnon  ist  die  sehr  signiG- 
cante  absetzende  und  zugleich  fallende  choreische  Hexapodie 

das  der  Eumeniden  die  springende  Tetrapodie,  die  an  den  henor- 
ragendsten  Stellen  durch  eine  repetirte  Tetrapodie  zu  einem  ge- 
kuppehen  Verse  erweitert  ist: 

Die  Ghoephoren,  das  mittlere  Stück,  haben  kein  selbständiges 
Hauplthema,  sondern  beginnen  mit  dem  des  Agamemnon, 

wi— .wIL-.I__  wl__v-rlU^I—  All, 

leiten  vermöge  deö  Satzes 

vy:  wll__l  K^\  -.    wl  wl  All 

zu  dem  der  Eumeniden  über,  und  lassen  schliesslich  das  letzlere 
in  den  Vordergrund  treten.  Bezeichnen  wir  die  Themata  mit  A 
und  C,  die  Ueberleitung  mit  b,  so  ist  das  Verhältniss: 

Thema  des  ersten  Stuckes:  A 

( ^ 

Entwickelung  im  mittlem  Stücke:    l    b 

1  ^ 

Thema  des  dritten  Stückes:  C 

Hieraus  ist  leicht  zu  erkennen,  dass  das  mittlere  Stück  der 
Trilogie  dazu  diente,  die  Hauptweise  des  ersten  Stückes  mit  der 
des  zweiten  zu  vermitteln. 

IV.  Jedes  Drama  der  Oresteia  hat  seine  rfaythmisdi- musika- 
lische Hauptkatastrophe,  die  mit  der  Hauptkatastrophe  der 
Handlung  zusammenfallt.  In  dem  ersten  Stücke,  das  mit  einer 
grossen  Freudenbotschaft  beginnt,  1311t  dieselbe  erst  gegen  das 
Ende  hin,  wird  aber  zuletzt  durch  eine  Schlusspartie  von  bedeo- 
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U*nder  Ausdehnung  verdeckt.  In  dem  zweiten  Stücke,  wo  die 
schärfsten  Conflicte  hervortreten,  .lallt  sie  ganz  ans  Ende.  In  dem 
dritten  Stucke  dagegen,  das  mit  den  stärksten  Conflkten  beginnen 
muss,  kommt  sie  in  den  Anfang  zu  stehen,  damit  frühzeitig  der 
voUstAndig  befriedigende  Abschluss  vorbereitet  werden  könne.  Auch 
die  Hauptkatastropheu  haben  in  allen  drei  Dramen  dasselbe  Mass: 
sie  sind  in  Dochmien  componirt.  Auch  sind  sie  übereinstimmend 
mit  ihrer  Natur  in  allen  drei  Dramen  scharf  abgesetzt,  und  zwar, 
wie  ihre  Stellung  forderte,  in  den  ersten  beiden  Stücken  an  ihrem 
Anfange,  in  den  Eumeniden  an  ihrem  Ausgange. 

V.  Ausserdem  hat  jedes  Drama  seine  Nebenkatastrophe. 
Im  Agamemnon  wie  in  den  Ghoephoren,  die  auf  immer  stärkere 
Conflicte  hindrängen,  erscheint  dieselbe  als  Vorkatastrophe,  so  dass 
die  stärkste  Katastrophe  zuletzt  steht.  In  den  Eumeniden  bildet 
jene  aber  eine  Nachkatastrophe,  weil  die  Conflicte  gegen  das  Ende 
des  Schlossdramas  hin  an  Heftigkeit  verlieren  müssen. 

'  Die  Nebenkatastrophe  des  Agamemnon  ist  in  wechselndem 
kigaödischen  Masse,  da  die  vernichtende  That  nur  erst  geahnt 
wird;  in  den  andern  beiden  Dramen  ist  sie  dochmisch,  und  zwar 
in  den  Choephoren,  die  den  unruhigsten  Charakter  als  IGttelstück 
haben  musslen,  in  ungeordneten  Reihen,  wogegen  in  den  Eumeni* 
den,  welche  die  al^emeine  Aussöhnung  enthalten,  die  schönste 
Perioddogie  Raum  gewinnt 

13.  So  hätten  wir  bereits  die  Oresteia  als  eine  Composition 
der  hödisten  Vollendung  kennen  gelernt,  die  an  grossartiger  Wir- 
kung und  Sorgfal^der  Ausarbeitung  bis  ins  Einzelne  hinein  gewiss 
von  keiner  modernen  Oper  übertrofien,  vielleicht  nicht  zur  Hälfte 
orreicfat  wird.  Wir  haben  in  keinem  einzelnen  Falle  unsere  Ideen 
hineiDgelegt,  sondern  in  grosster  Ruhe  die  Thatsachen,  wie  sie 
vorliegen^  aufgezeichnet,  mit  strenger  historischer  Treue.  Ich  kann 
mir  nicht  versagen,  an  dieser  Stelle  den  Wunsch  auszusprechen, 
dass  es  bald  gelingen  möge,  den  erkannten  W^ahrheiten  Zutritt  zu 
den  weitesten  Kreisen  zu  verschaflen.  Ja,  ich  spreche  die  feste 
Uoflbung  aus,  dass  dann  auch  die  moderne  Composition  einen 
festen,  bisher  nicht  geahnten  Halt  gewinnen  wird  an  den  uner- 
reichten Mustern  des  Alterthums.  Und  wer  weiss,  in  welchem 
Grade  die  Resultate  noch  praktisch  zu  verwerlfaen  sein  werden? 
Wenn  aber  dieses  allgemeine  Interesse  erst   erreicht  ist,  dann 
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wird  es  auch  möglich  sein,  in  einer  ausführlichen  SeparaUchilde- 
fUDg  ein  genaueres  Bild  des  grossen  Werkes  zu  entwerfen  —  vas 
unterbleiben  muss,  so  lange  als  noch  zu  Wenige  in  den  Gegenstaod 
eingedrungen  sind.  —  Wir  gehen  zur  Darstellung  der  Veriiälbiisse 
in  den  übrigen  Dramen  des  Aeschylus  über,  aus  denen  sich  zeigen 
muss,  was  in  der  Gomposilion  der  Oresleia  das  ihr  Eigenllmadiche, 
was  dagegen  das  allgemein  Güllige  sei. 


§  46.    Die  losen  Tragödien  des  Aescliylns. 

1.  Ein  grossartiger  anapislischer  Eingang  eröflhet  die  Schulz- 
llehenden  gleich  dem  Agamemnon,  während  er  im  mittleren  und  i 
letzten  Stücke  der  Oresteia  fehlt  Auch  der  Prometheus  hat  einen 
solchen  Eingang  von  gerade  nicht  grosser  Ausdehnung,  der  aber 
durch  eine  bacchiische  Partie  besonders  hervorgehoben  wird.  Wir 
würden  hiernach  geneigt  sein,  einen  solchen  anapäsüschen  Eingang 
als  Kennzeichen  des  ersten  Stückes  einer  Trilogie  anzusprechen, 
zumal  auch  den  Sieben  gogen  Theben,  einem  letzten  Stücke,  de^ 
selbe  fehlte,  wenn  wir  nicht  eben  solchen  Eingang  bei  den  Persero, 
einem  mittleren  Stücke,  landen.  Aber  auch  in  den  Choephoren 
beginnt  wenigstens  das  erste  Standlied  damit  Somit  ist  anzu- 
nehmen, dass  alle  ersten  Stücke  (es  liefen  drei  Beispiele  vor) 
nothwendig  einen  solchen  Eingang  hatten,  wahrend  in  den  miU- 
leren  Stücken  bald  die  eine,  bald  die  andere  Praxis  befolgt  wurde, 
die  Eingangsanapästen  im  letzten  Stücke  der  Trilogie  dagegen 
immer  fehlten.  Dass  aber  das  Verhällniss  in  den  Choephoren  und 
den  Persern  ein  verschiedenes  ist,  hängt  ohne  Zweifel  mit  der 
Selbständigkeit  der  Oekonomie  des  letzteren  Dramas  zusammen; 
und  so  wäre  es  auch  nicht  undenkbar,  dass  wenigstens  in  derx 
Persertrilogie  auch  das  letzte  Stück,  der  Glaucus  Potoieus,  so  ein- 
geleitet wäre.  Auf  diesen  halb  melischen  Partien  ruht  also  das  Ge- 
wicht der  Gomposilion  in  keinem  Falle. 

2.  Die  Schtttzflehraden  haben   zunächst,   in  Ges.  I,   eine 
'grossartig  entwickelte  Ouvertüre,  in  der  die   dactylische  Tripodie, 
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welche  sich  auf  das  deutlichste  von  den  übrigen  Metren  der  Tra- 
gödie abhebt,  das  eigentliche  Thema  bildet;  hierdurch  schon  gebei] 
sie  sich  als  erstes  Stück  der  Trilogie  zu  erkennen.  Auf  diese 
Ouvertüre  folgt  streich,  wie  es  die  Oekonoinie  des  Stückes  er- 
heischte, die  Hauptkatastrophe,  Ges.  II — III;  dann  erst  kommt  der 
Mittebatz,  Ges.  IV — V,  wovon  der  letzte  das  Hauptgewicht  hat 
(wie  schon  der  Inhalt  vermutlien  lässt).  Beide  entlialten  das 
HaupUhema  der  ganzen  Composilion  in  mehreren  schön  ent- 
wickelten Perioden,  nämlich  die  logaödische  Tetrapodie 

_^l-^  wIl-I_-aII; 

der  Anfang  des  vierten  Gesanges  ist  der  Eingang  des  Hauptlheiles. 
Es  folgt  die  kleine  dochmische  Nachkatastrophe,  Ges.  VI.  Diese 
Stellung  der  Nebenkatastrophe,  welche  wir  sonst  nur  in  den  Eume- 
niden  vorfanden,  und  die  hier  wie  dort  von  der  Oekonomie  des 
Dramas  abhängt,  erweist  sich  so  als  nicht  in  iu)thwendiger  Be- 
ziehung stehend  zu  der  Stellung  des  Dramas  in  der  Trilogie. 

Eigenthümlich  und  auffällig  scheint  nun  zu  sein,  dass  hinter 
dieser  Nachkatastrophe  noch  drei  Gesänge  folgen,  als  hätten  wir 
das  letzte  Stück  einer  Trilogie  vor  uns,  in  welchem  die  Kata- 
strophe möglichst  vom  Ende  entfernt  liegen  muss.  Aber  näher 
betrachtet,  erweisen  die  Veriiältnisse  sich  doch  als  von  ganz  anderer 
Art.  Der  siebente  Chorgesang,  durchgängig  aus  choreischen  Hexa- 
podien  und  Tetrapodien  bestehend,  zeigt  durch  die  nicht  im  ge- 
ringsten significante  Form  dieser  Sätze  (sie  sind  fast  durchgängig 
von  repetirter  Gestalt),  dass  er,  ohne  irgend  eine  hervorragende 
Rolle  zu  spielen,  nur  eine  Art  Füllung  und  Anknüpfung  ist;  in 
der  Tbat  sind  seine  Sätze  die  der  Basis  des  IJ^uptthemas.  Nun 
folgt  noch  als  zweite,  abgeschwächte  Nachkatastrophe  der  Wecbsel- 
gesang  VUI  in  sehr  bunten  logaödischen  Sätzen.  Der  Schluss- 
gesang aber,  IX,  ist  zwar  in  einem  gegen  die  übrigen  Rhytiimen 
des  Stückes  sehr  hervorstechenden  Masse,  den  Jonici,  geschrieben 
und  würde  auch  dem  Inhalte  nach  sehr  gut  als  vollkommener  Ab- 
schluss  der  Composilion  erscheinen  können,  bildet  aber  dennoch 
aus  sehr  stark  wiegenden  Gründen  verschiedener  Art  kein  Finale. 
Denn  erstens  sind  die  Jonici ,  hier  wie  gewöhnlich  mit  Dichorecn 
gemischt,  ein  zu  lebhaftes  und  durch  den  Taktwechsel  zu  un- 
ruhiges Mass,   als  dass  sie  einen   vollkommen  befriedigenden  Ab- 
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schluss  bilden  könnten.  Sodann  "war  das  Finale  als  sehr  widilige 
Partie  der  Gomposilion  durch  irgend  eine  Vordeulung  vorzubereiieo, 
und  das  ist  hier  ganzlich  versAunit  Endlich  mössle  das  Thema 
des  Finale  bis  an  den  Schluss  aushalten,  wie  wir  bei  den  Eume- 
niden  thatsächüch  fanden,  in  den  Sieben  gegen  Theben  noch  ein- 
mal  beobaditen  werden,  und  wie  aus  seinem  Zweck  und  seioer 
Naiur  ganz  von  selbst  hervorgeht.  Eben  dieselben  Jonici,  und 
dies  kann  hier  sofort  erwähnt  werden,  leiten  die  Perser  ein,  ein 
Drama,  welches  als  mittleres  Stfick  keine  Ouvertüre  verwenden 
konnte.  In  der  Endstrophe  unserer  Composition  aber  kommt  nicbl 
aHein  die  Basis  derselben  wieder  zur  Geltung,  sondern  audi  das 
Hauptthema  schimmert  noch  einmal  wieder  durch. 
Die  Organisation  der  Schutznehenden  ist  folglich: 
f.  Ouvertüre,  dactylisch,  in  lebhaftere  logaödische  Weisen 
übergehend,  schliesslich  aber  doch  zu  dem  Hauptmasse  zunick- 
kehrend (Ges.  I). 

n.    Hauptkatastrophe,  dochmisch  (Ges.  II — III). 

III.  Mittelsatz,    mit    dem    wohl    entwickelten    logaödiscbeo 
Hauptlhcma  (Ges.  IV— V). 

IV.  Nachkatastrophe,  dochmiscR  (Ges.  VI).  "^ 

V.  Schlusstheil,  worin  die  choreische  Basis  der  Gompo- 
silion herrscht  (Ges.  VII),  in  die  aus  lebhaften  Logaöden  bestehende 
zweite  Nachkatastrophe  übergeht  (Ges.  VIII),  endlich  den  bew^- 
liehen  Jonici  Platz  macht,  welche  zum  Abschluss  drängen,  um 
dennoch  in  der  Schlussstrophc  der  Basis  das  ihr  gebührende  Ge- 
wicht wieder  zu  geben  (Ges.  IX).  Es  ist  also  auch  die  Anordnung 
des  Schlusstheils  dem  im  Agamemnon  analog,  denn  auch  dort 
bricht  in  der  zweiten  Strophe  der  Exodos,  so  vne  in  den  Refrains 
zu  den  anapästischen  Systemen  das  lebhafle  logaödische  Mass  ab 
eine  Art  zweiter  Nebenkatastrophe  hervor;  nur  bestellt  dort  der 
Schlusstheil  aus  nur  Einem  Gesänge,  wie  die  rasdiere  und  ema^ 
gischere  Handlung  des  Stückes  es  erforderte. 

3.  Die  Sieben  gegen  Theben  sind  als  Schlussstudc  Ihrer 
Trilogie  den  Eumeniden  ganz  analog  gebaut;  hur  tritt  auch  hier 
hen^or,  was  der  aufmerksame  Leser  bereits  bei  der  Besprediong 
der  Schutzflehenden  g(»funden  haben  wird,  dass  nämlich  Aesobjkis 
weder  als  Dichter  noch  als  Componist  nach  einer  -Schabtone  ge- 
arbeitet hat,  eben  so  wenig  im  Grossen  als  im  Einzelnen.    Was 
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das  Wichtigste  ist:  die  HaupÜcatastrophe,  dochmisdien  Hasses  und  . 
von  schönster  Ausbildung,  beginnt  das  Stuck  (Ges.  I — 11).  Aber 
nun  folgt  nicht  sogleich  der  Hittelsatz,  worin  das  Haupllhema 
herrschte,  sondern  eine  blosse  Erholung  gleichsam  nach  jenem 
Tumulte,  worin  zwar  das  Hauptlheraa  (in  Str.  a)  präludirt  wird, 
bald  aber  in  lebhaftere  logaödische  Weisen  übergeht,  um  zur  Nach-  ' 
katastrophe  überzuleiten  (Ges.  UI).  Die  Nachkataslrophe ,  ebenfalls 
dochmisch,  umfasst  Gesang  IV — V.  Der  sechste  bis  achte  Gesang 
bilden  den  Mittelsatz;  der  letztere  hat  zwar  in  der  ersten  Strophe 
noch  das  volle  Hauptthema,  geht  dann  aber  in  ruhigere  Weisen 
über,  die  durch  einige  Contraste  noch  mehr  hervorgehoben  wer- 
den, um  zum  Pinale  vorzubereiten. 

Das  Hauptthema  der  Sieben  gegen  Theben  ist  eine  vollkommen 
entwickelte  und  streng  gegliederte  Melodie,  welche  auf  vier  Tetra- 
podien, die  paarweise  zu  Versen  gekuppelt  sind,  vertheill  ist.  Als 
Stammform  muss  angesehen  werden:     « 

w  :—  w  I    l_    I—  ^  1   L-.     Il__  ^1     L-.     I__  V-»  l_  All 


Sie  ist  nach  umstanden  variirt,  z.  B.  IH,  a,  wo  auch  die  letzte 
Tetrapodie  springend  ist,  weil  noch  eine  fallende  Tetrapodie  als 
Nachspiel  das  Ganze  auf  das  beste  abschliesst.  Wir  finden  diese 
Periode   viermal   vollkommen  entwickelt:    ÜI,  a;  VI,  ß;  VU,  a; 

vni,  OL 

Der  Schlussgesaog  der  Sieben  gegen  Theben,  ein  .Klagegesang, 
der  wechselnd  von  der  Antigone  und  der  Ismene  vorgetragen  wird, 
scbliesst  das  ganze  Drama  vwmöge  seines  Inhaltes  ausgezeichnet 
schön  ab.  Welch  ein  Unterschied  von  dem  Wechselgesange  am 
Ende  des  Agamemnon,  in  welchem  die  feindlichen  Parteien  den 
erbittertsten  Wortkampf  fähren!  Auch  der  Schiussgesang  der 
Schuizflehenden,  in  welcliem  noch  bange  Zukundsahnongen  durch- 
klingen,  sticht- bedeutend  ab;  noch  stärker  ist  der  Unterschied  der 
ScUussgesSnge  in  den  beiden  überiieferten  Mittelstucken,    liier  da- 


•    ^ 
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gegen,  nachdem  der  Bruderhass  durch  den  Tod  gesQhnl  ist  aod 
nach  Vm,  5 

Coa  90vopuTia 

pi^ucToa*  xotproL  8'  sfo'  oixa^jioi  — 

entrollt  sich  unseren  Augen  am  Schlüsse  das  schönste  Bild,  welches 
die  allgemeine  Aussöhnung  enthält  und  dem  Hasse  der  Brüder  die 
zärtliche  und  tief  religiöse  Liebe  der  Schwestern  enlgegenstdlL 
Sonach  muss  djeser  Wechselgesang  seinem  Inhalte  nach  als  ein 
vollständig  befriedigender,  sich  auf  das  Schönste  abhebender  und 
bereits  durch  den  vorhergehenden  Gesang  gut  vorbereiteter  Schluss 
anerkannt  werden.  Er  ist  es  aber  auch  in  musikalischer  HinsicbL 
Ein  ganz  herrliches  Strophenpaar,  dessen  Bau  darzustellen  wir 
leider  nicht  vermochten,  da  unser  Zweck  nur  die  Feststellung  der 
allgemeinen  Gesetzlidikeit  war,  wird  durch  eine  Vorstrophe  einge- 
leitet, wodurch  der  Gesang  natürlich  sich  besonders  deutlich  abhebt, 
und  durch  eine  Nachstrophe  geschlossen,  was  ebenfalls  nur  bei 
sehr  hervorragenden  Gesängen  bei  Aeschylus  geschieht,  wie  schon 
eine  flüchtige  Yergleichung  zeigen  wird.  Schon  der  grossartige 
Bau  der  Strophe  und  ihrer  Epodos  lässt  den  Gesang  als  ein  wirk- 
liches Finale  erscheinen.  Dann  aber  ist  in  ihr  ein  Thema  ent- 
wickelt, welches  selbst  dem  Hauptthema  des  Stückes  die  Wage 
hält  Auch  das  Thema  des  Finale  besteht  aus  vier  Sätzen,  jam- 
bischen pochenden  Tetrapodien  freilich,  die  an  sich  wenig  hervor- 
ragen würden,  aber  durch  ihre  constante  Verbindung  eben  zu  einer 
viergliedrigen  Periode,  in  der  jedes  Glied  einen  vollen  Einzelvers 
bildete  als  ausserordentlich  hervorragend  nothwendig .  betrachtet 
werden  müssen.     Das  Thema  nämlich  ist: 

• 

^: wl wl vy| aII 

^: v>l v>l_  wI_aII 

^: s^l_wl wl aB 

Dreimal  tritt  es  vollkommen  entwickelt  in  demselben  Gesänge  auf 
und  herrscht  demgemäss  in  jeder  seiner  Strophen,  ein  Fall,  der 
in  derselben  Ausdehnung  in  der  ganzen  Literatur  nicht  wieder  vor- 
kommt.   Somit  können  wir  dieser  Periode  nicht  absprechen,  dass 
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sie  mindestens  eben  so  stark  hervorrage,  als  die  Themata  der 
übrigen  Ouvertüren  und  Finales,  die  wir  kennen  gelernt  haben. 
Und  wie  herrlich  wird  das  Thema  noch  durch  den  ganzen  Strophen- 
bau markn*!!  In  der  Proodos  ist  ihm  ein  Vorspiel  gegeben,  wo- 
durch es  sich  scharf  abhebt,  dann  ist  es  im  Schlusssatze  etwas 
variirt  Vollkommen  rein  und  unverfälscht  tritt  es  dann  in  der 
Slrophe  und  der  Epodos  auf,  und  zwar  folgen  in  beiden  sogleich 
zwei  kleine  stichische  Perioden  aus  Dipodien,  welche  die  Haupt- 
masse ganz  vorzüglich  gut  abheben^  während  die  längeren  Hexa- 
podien,  aber  nur  zweimal  stehend,  die  Strophe  zugleich  voll  und 
gewichtig  abschliessen  und  dennoch  das  Hauptlhema  als  eigentliche 
Hasse  der  Slrophe  erscheinen  lassen. 

Vergeblich  suchen  wir  nach  der  Vordeutung  auf  das  Finale. 
Doch  diese  ist  in  dem  analogen  Hauptthema  selbst  gegeben.  So 
finden  wir  auch  hier,  dass  Aeschylus  stets  die  Erfordernisse  einer 
C!omposition  bis  ins  Einzelne  zu  erfüllen  weiss,  ohne  sich  im  Ge- 
ringsten an  todte  Formulare  zu  binden. 

4.  Da  die  Perser  eine  vollkommen  abgeschlossene  Handlung 
enthalten,  so  muss  auch  ihre  rhythmisch -musikalische  Composition 
sich  als  selbständiger  abgerundet  erweisen.  Trotzdem  aber  darf 
erwartet  werden,  dass  dieselbe  der  Stellung  des  Dramas  als 
zweites  Stück  der  Trilogie  angemessen  sei.  Und  beide  Rücksichten 
hat  Aescliflus  wieder,  ohne  den  geringsten  inneren  Gonflict,  voll- 
kommen zu  vereinen  gewusst,  so  widersprechend  und  entgegen- 
gesetzter Natur  sie  auch  zu  sein  scheinen. 

Das  Eingangslied  der  Perser  hat  nicht  nur  einen  sehr  be- 
merkenswertlien  Rhythmus,  die  Jonici,  welche  ein  eben  so  gutes 
Eingaogsthema  bilden,  als  sie  zum  Abschlüsse  sich  schlecht  eignen 
(vgl.  unter  Nr.  2),  sondern  auch,  dieser  Rhythm  bricht  unmittel- 
bar nach  der  Recitation  einer  längeren  anapäslisclien  Partie  hervor, 
so  dass  schon  aus  diesen  beiden  gewichtigen  Momenten  sogleich 
die  Natur  des  Liedes  als  ordentliche  Ouvertüre  geschlossen  werden 
könnte.  Dazu  kommt  noch,  dass  im  vierten  Gesänge  auf  dieses 
Thema  zurückgekommen  wird.  Aber  betrachten  wir  das  Verhält- 
niss  genauer,  so  befestigt  sich  die  entgegengesetzte  Meinung  so- 
gleich. Der  vierte  Gesang  ist,  wie  seine  ausserordentlich  wechseln- 
den logaödischen  Sätze,  die  bei  weitem  die  unruhigste  Partie  des 
Dramas  biMen,  sogleich  verrathen,  die  Hauptkataströphe  des- 
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selben.  Diejenigen  Jonici  also,  die  neben  Clioriambeo  die  marki- 
renden  Conlraste  in  der  Katastrophe  bilden  und  in  einem  kleinen 
Strophenpaare  (Ges.  V)  noch  einen  Nadihall  dazu  abgeben,  sollten 
das  feierliche  Eingangslied,  die  eigentliche  Ouvertüre  bilden  können! 
Das  ist  ganz  undenkbar.  Unser  Eingangslied  also,  weit  davon  ent- 
fernt, eine  Ouvertüre  zu  sein,  hat  nur  ein  lebhaftes  Mass  erhallen, 
weil  ein  solches  überhaupt  für  den  Anfang  passt  und  die  Rück- 
deulung  im  vierten  Gesänge  beweist  vielmehr,  dass  es  seine  nächsU' 
Beziehung  zum  Forlschritte  der  Handlung  bat  Und  vei^eicbcu 
wir  das  andere  mittlere  Stück,  die  Choephoren,  so  finden  wir 
auch  dort  den  Rhytbm  des  Anfangaliedes  ungemein  lebendig.  Denn 
obgleich  er  nur  in  jambischen  Takten  verfasst  ist,  so  sind  dodi 
diese  Jamben  durcii  zabfareiche  Auflösungen  ungemein  lebhalt,  und 
dieses  lallt  noch  mehr  durch  die  contraslirenden  Dehnungen  auf, 
so  dass  eine  Tetrapodie  in  Str.  a  aus  lauter  synkopirlen  Takten 
besteht 

Der  zweite  Gesang  gibt  sicii  durch  die  wechselnde  Ausdehnung 
seiner  Sätze  sogleich  als  Vorkatastrophe  zu  erkennen.  Es  ist 
sehr  bemerkenswerth,  dass  hier,  wie  in  allen  anderen  Fällen,  die 
Nebenkatastrophe  zu  gleicher  Zeit  eine  geringere  Ausdehnung  und 
grössere  rhythmische  Ruhe  hat,  als  die  Ilau{)tkatastrophe.  Die 
letztere  ist  in  unserem  Drama  logaödisch. 

Ein  Haupllhema  der  Con)))Osition  ist  durchaus  nidil  zu  coo- 
statiren.  Im  dritten  Ghorgesange  freilich  briclit  sich  die  falleode 
logaödische  Tetrapodie  von  der  Form 

> 

Bahn,  ist  in  der  zweiten  und  dritten  Strophe  sehr  schön  ent- 
wickelt und  durcli  die  erste  Strophe,  welche  von  pochenden  cliorei- 
sehen  zu  fallenden  logaödischen  Sätzen  über^elit,  vortrefflich  einge- 
leitet Auch  kommt  die  Schlusssbrophe  des  ganzen  Dramas  auf 
dieses  Thema  zurück,  so  dass  eine  Oi^ganisation  wie  im  Agamem- 
non zu  herrschen  scheint;  aber  es  ist  nur  eine  veriorene  Rück- 
deutung,  keine  ordentliche  Enlwicfcelung  des  Tliemas  durch  mehrere 
Strophen. 

Dann  aber  ragt  der  sechste  Gesang  durch  seine  daclylischeo 
Tetrapodien,  die  meist  durch  eine  Tripodie  oder  eine  zweite 
Tetrapodie  zu  längeren  Versen  entwickelt  sind»   mindestes  eben 
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SO  Stark  hervor,  als  der  dritte.  Somit  erkennen  wir,  dass  die 
Perser  zwei  Hauplthemata  haben  gleich  den  Ghoephoren,  und 
wir  sind  zu  scbliessen  berechtigt,  dass  das  erste  dieser  Themata 
im  Phioeus,  das  andere  im  Glaukos  Potnieus  herrschte. 

Der  Millelsatz  des  Stuckes  ist  also  durch  die  Hauptkatastropho 
in  zwei  Theile  gesondert,  und  diese  Sonderung  war  noth wendig, 
weil  die  beiden  zu  verwendenden  Themata  zu  verschiedenen  Cha- 
rakters waren.  Es  ist^  wie  düer  bemerkt,  das  Wesen  der  musi- 
kalischen Katastrophe,  plötzlich  hereinzubrechen,  so  dass  durch  sie 
eine  Scheidung,  wie  die  hier  nothwendige,  sehr  leicht  erzielt  wer- 
den konnte.  Audi  dafür,  dass  das  erste  und  letzte  Stuck  der 
Perser-Trilogie  so  abweichende  Themen  hatten,  vermögen  wir  den 
Grund  Jetcbt  anzugeben.  Er  liegt  in  der  schon  bemerkten  Selbstän- 
digkeit der  einzelnen  Stücke  dieser  Trilogie. 

Endlich,  das  Schlusslied  des  Stückes  hebt  sich  durch  die 
sehr  lebhaAen  Anapästen,,  die  zu  zwei  ordentlichen  Strophen  for- 
mirl  sind,  sehr  bemerkenswcrlh  ab.  Abec  an  ein  Finale  ist  auch 
wiederum  nicht  zu  denken.  Denn  auch  diese  Anapästen  thua 
nichts^  als  dass  sie  zum  Aufbruche  mahnen  und  übrigens  sind  die 
letzten  beiden  Strophen  choreisch  und  der  Schluss  gebt,  wie  oben 
bereits  bemerkt,  in  das  erste  Thema  zurück. 

Die  Perser  zeigen  also  auch  durch  ihre  rhythmische  Compo- 
sition  auf  die  unzweideutigste  Weise,  dass  sie  das  mittlere  Stück 
Hirer  Trilogie  waren.  Die  drei  Hauptkriterien  sind:  1)  dass  die 
Ouvertüre  und  2)  dass  das  Fiifale  fehlt;  3)  dass  zwei  Haupt- 
tbemata  einander  die  Wage  halten.  Dass  die  rhythmische  Kata- 
strophe nichl  wie  in  den  Ghoephoren  am  Ende  liegt,  daran  ist 
die  grössere  Selbständigkeit  des  Stückes  schuld. 

5.  Westphal  ist  der  Ansicht,  dass  die  lyrischen  Partien  im 
PrometheilS  spätere  Interpolationen  seien,  und  wie  gewöhnlich 
hat  auch  diese  Ansicht  ihre  möglichst  gedankenlosen  Nachbeter  ge- 
funden. Die  Westphal  leitenden  Kriterien  sind  so  gut  wie  keine. 
Warum  sollte  Aeschylus  immer  eine  bestimmte  Zalil  von  Chor« 
liedern  angebracht  haben?  Wir  haben  gefunden,  dass  die  Gliede- 
rung des  musikalischen  Kerns  der  Tragödien  ganz  unabhängig  von 
einer  bestimmten  Anzahl  der  echten  Chorlicder  ist,  und  das  Ver- 
dienst, di«se  aufzurechnen^  ist  so  gering  wie  denkbar.  Damit  ist 
aber  nichts  gesagt     Und  hätte  der  grosse  Componist  und  Dichter 
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^lilenspeciilationen    leiten  lassen 

•  .j   'H:iuHi  lange  hinter  seine  Compo- 

jcr  noch  einmal:    wer  Schabionen* 

--«Aern  zu  finden  denkt,  der  irrt  sich 

^ir  wohl  seine  Rechnung  bei  ein  par 

"fstuachem  (der  Name  ,, Dichter ^  ein 

n;pir,  ist  auf  sie  nicht  anwendbar),  dit' 

vinrten  Gedichten ,  den  Bu|jlo{,  Hxifsv^z; 

ersucht  haben.    Ich  weiss  von  einer  viele 

ak    grosser    Hingebung    gepflegten    Arbeil 

te  JiT  Resultat  hinauslief,  die  einzelnen  Ghoreulen 

.^->4iigen  die  Silben  zugewogen  erhalten,  und 

^ fachen  Summen   seien   das   „Mysterium*'  der 

•  -^.     An  Metrum  und  Rhythmus  wurde  nidit  ge- 

•  .».^er  an  die  Möglichkeit  eines  solchen  Zuwägeos 

>c^    )<is  Publikum  nicht  mit  Rechentafeln  im  Tlieater 

•  «u   riier  blitzschnell  die  Moren  notirte^  die  Summen 

^u   Müm  und  die  Schlussresultale  verglich,   sondern 

«.1  ms  fühlenden  und  denkenden,  ja  sogar  mit  Kunst- 

..ti  Heu^chen  zusammengesetzt  war.     Man  muss  solcbe 

..    iie    wenigstens    viele    Berührungspunkte    mit  jenen 

^   ier  nolhwendigcn  Anzald  der  Chorlieder  u.  dgl.  haben 

.4    2..01I1,  dass  Aeschylus,  ungehindert  durch  irgend  welche 

.   ti.^  SiH'cuIalionen ,   welche  auf  die  für  Geluhl  und  Wohl- 

..  ^    -«.tt^'hnote  Art  der  Composilion  hätten  einwirken  sollen, 

..  ^tf  )u  freiesler  Weise  gestaltete  und  nur  gebunden  durch 

.^  uvuien  Normen  der  Schönheit.     Trotzdem  fanden  wir  die 

..^>^v  K:uiieit  in  der  Gliederung  der  ganzen  Oresteia,  und  es 

.  ,.    >a;>  der  Gestalt  der  einzelnen  noch  übrigen  Dramen  auch 

.«•c^a  liiv^che  Einheit  ihrer  Trilogien  erschlossen  werden.    Aber 

,    *it>t'r-Trilogiey  welche  keine  einheitliche  Flandlung  hatte,  son- 

,. .    ^iivd  Stöcke    nur   durch    eine   gemeinsame  Idee    verkettet 

w.^ti.    i^i^^^    auch    bereits,    ganz    wie    zu    erwarten    war,   eine 

..<^iv  uaisikalische  Selbstständigkeit  der  aus  ihr  erhaltenen  Tra- 


.■  V 
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i^i   es   nun    aulTällig,    wenn  wir   auch  ein  Stuck    unter  den 
HvHtivu  dvs  Aeschylus  finden,  welches  olme  compositioaelle  Einheit 
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ist,  das  also  in  hohem  Grade  sich  schon  der  Sophokleischen  Art 
aonäherl?  Warum  soll  und  muss  ein  Dichter  Alles  was  er  schafit, 
in  demselben  Stile  verfassen?  Waren  etwa  die  Alten  geistig  so 
arm»  dass  jeder,  einem  talentlosen  Handwerker  gleich,  immer  nur 
nach  Einem  Leisten  arbeitete?  Ein  Goethe  kann,  ohne  aus  seiner 
Individualität  herauszutreten,  neben  und  hinter  einander  Werke  der 
▼erschiedensten  Tendenzen  schreiben,  die  dennoch  alle  Meisler- 
stäcfce  in  ihrer  Art  sind.  Hätte  aber  ein  alter  Dichter  den  Faust 
geschrieben,  da  hätte  man  es  so  klar  wie  die  Sonne  gefunden, 
dass  der  prosaische  Götz  von  Berlichingen,  oder  das  schöne  Epos 
„Hermann  und  Dorothea",  oder  gar  die  Romane  und  noch  mehr 
die  naturwissenschaftlichen  Abhandlungen  nicht  aus  seiner  Feder 
geflossen  sein  konnten.  Man  hätte  also  bald  von  untergeschobenen 
Werken  gesprochen,  bald  einen  Schiller  bei  Verfassung  dieser  und 
jener  Schrift  aushelfen  lassen  u.  s.  w. ;  und  man  wäre  vollkommen 
»eher  geworden,  wenn  dieselbe  Idee  schon  einmal  in  dem  Schädel 
eines  armseligen  Scholiasten  gespukt  hätte.  Leider  grassirt  diese 
Sucht,  die  herrÜchsten  Schöpfungen  des  Alterthums  in  grosser 
Ausdehnung  für  untergeschoben  zu  erklären,  noch  immer,  während 
man  gleichzeitig  keinen  Anstand  nimmt,  ein  I69  o[Ji  u.  dgl.  m.  ruhig 
in  den  Texten  fortzudrucken. 

Von  unserm  Standpunkte  aus  hätte  sich  nun  eher  der  Pro- 
metheus verwerfen  lassen,  denn  er  hat  in  der  That  keine 
compositionelle  Einheit  Aber  wir  wollen  uns  den  Genuss 
dieser  herrlichen  Schöpfung  nicht  verkümmern,  und  jeder,  der 
auch  nur  den  Massstab  des  Stiles  anlegt,  wird  in  der  herrlichen 
und  grossartigen  Dielion  sogleich  den  Altmeister  der  Tragödie  er- 
kennen,  —  wenn  er  nicht  etwa  in  einigen  aica^  Xe^ofieva,  die 
diesem  Drama  so  wenig  als  den  übrigen  fehlen,  den  Gegenbeweis 
zu  finden  glaubt 

Also  bereits  Aeschylus  hat  begonnen,  die  Stucke  der  Tritogie 
composiüonell  zu  isoliren  und  gleidizeitig  die  Chorlieder  vollkommen 
frei  werden  zu  lassen  als  höchste  Einheit  der  musikalischen  Com- 
Position.  Durch  diese  Thatsaclie  erscheint  er  uns  noch  grösser: 
er  hat  nicht  nur  jene  grossartige  Kunstlbrm  der  musikalisch 
einigen  Trilogie  geschaffen,  sondern  auch  die  neuere  Tragödie  ins 
Leben  gerufen. 
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lieber  den  vierten  Gesang,  die  Monodie  der  lo,  will  ich  nodi 
bemerken,  dass  sie  nur  dem  äusseren  Anscheine  nach  aus  einer 
Vorslrophe  und  einem  ordentlichen  Slrophenpaar  besteht.  Trotz 
der  Wiederliolung  des  Schemas  liegt  keine  echte  Strophe  vor,  die 
der  Periodologie  nicht  entbehren  könnte,  freilich  auch  keia  eio- 
zelner  Absatz,  der  nach  S.  378  nicht  wiederholt  werden  könnte. 
Eine  Monodie  ist  nicht  an  jene  Regel  gebunden,  die  bei  den 
Wecbselgesangen  ihre  volle  Anwendung  hat.  Dass  aber  kein  ein- 
zelner Absatz  vorliegt,  wird  in  unserer  Lehre  von  den  Monodien 
belegt  werden;  wir  haben  es  hier  vielmehr  mit  wirklichen  Penoden 
zu  thun,  die  aber  durch  rccitative  Verse  mannigfach  untcrbrodien 
sind,  wesshalb  allerdings  im  grossen  Ganzen  die  Periodologie  zu 
leugnen  ist. 


§  47.    Allgemeine  Regeln  für  die  Composition 

der  Trilogien. 

1.  Ich  fasse  nun  die  in  den  vorigen  Paragraphen  zu  Tage 
gefdrderten  Hauptresultale  zusammen,  deren  Werth  für  die  Praxis 
und  deren  Begründung  ebendaher  zu  entnehmen  ist,  aber  durch- 
aus eine  genaue  Vergleichung  der  Texte  erfordert 

I.  Nur  das  erste  Stück  der  Trilogien  hat  eine  wirkliche 
Ouvertüre,  die  also  zugleich  die  Ouvertüre  der  ganzen  Trilogie  ist 
(Ag.,  Suppi.). 

II.  Das  letzte  Stück  der  Trilogie  enthält  das  Finale  derselben 
(Eum.,  Sept.);  die  übrigen  Stücke  sind  ohne  Finale. 

m.  Die  Ouvertüre  wie  das  Finale  scheinen  gewöhnlich  im 
dactylischen  Masse  componhl  worden  zu  sein,  da  di&ser  Takt  als 
der  feierlichste  sieh  am  besten  zum  Eingange  und  Abschlüsse  der 
Trilogie  eignete  (Ag.,  Suppl.,  Eum.);  doch  eignen  sich  auch 
Choreen  für  das  Finale  (Sept.),  schwerlich  aber  die  lebhafteren 
Takte.  Ouvertüre  und  Finale  der  Composition  hatten  dasselbe 
Taktmass  (Ag.;; — Eum.).  Auf  jene  muss  im  Verlauf  des  Stöcke? 
zurückgedeutet,  auf  dieses  vorbereitet  werden. 
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rv.  Die  ersten  wie  die  drillen  Stücke  der  Trilogien  hatten 
ein  einziges  Haupttheraa  (Ag.,  Eum.,  Suppl,  Sept.). 

Y.  Das  mittlere  Stuck  der  Trilogien  hatte  zwei  Hauptlhemata, 
von  denen  das  eine,  zuerst  angewandt,  dem  des  ersten,  das  andere, 
darauf  folgende,  dem  des  letzten  Stuckes  der  Trilogie  gleichkam 
(Che,  Pers.). 

YL '  Die  Hauptkatastrophe  steht  im  ersten  Stück  der  Trilogie 
weder  am  Anfange  noch  am  Ende  (Ag.,  Suppl.);  im  mittleren  Stücke 
steht  sie  ganz  am  Schluss,  wenn  der  sachliche  Zusammenhang  der, 
Trilogie  ein  enger  ist  (Cho.),  dagegen  in  der  Nähe  der  Mitte,  wenn 
die  einzelnen  Dramen  derselben  selbständigen  Inhalt  haben  (Pers.). 
Im  dritten  Stücke  der  Trilogie  liegt  sie  ganz  am  Anfange  (Eum., 
Sept). 

Vn.  Die  Hauptkalastrophe  wie  die  Nebenkatastrophe  waren 
in  den  unruhigsten  Rhythmen  componirt,  jedoch  so,  dass  die  der 
(immer  ausgedehnteren)  Hauptkatastrophe  die  unruhigsten  waren, 
entweder  durch  das  Taktmass,  oder  den  Bau  der  Sätze,  resp. 
Perioden.  (Auch  in  den  Choephoren  kann  man  in  der  Neben* 
katastrophe  stichische  Perioden  annehmen.)  Für  die  Hauptkala- 
strophe wurden  gewöhnliche  Dochmien  (Ag.,  Cho.,  Eum.,  Suppl., 
Sept.),  seilen  Logaoden  von  wechselnden  Sätzen  (Pers.)  gewählL 
Im  letzteren  Falle  konnte  die  Nebenstrophe  aus  unruhigen  Choreen 
gebildet  sein  (die  nächste  Stufe  unter  jenem  Masse,  Pers.);  sonst 
wurde  sie  ebenfalls  aus  Dochmien  (Cho.,  Eum.,  Suppl.,  Sept.) 
oder  aus  Logaoden  unruhigen  Baues  oder  mit  starken  Contrasten 
gebildet  (Ag.). 

2.    Schliesslich  mögen  noch  in  grösster  Kürze  die  Kriterien 
zusammengeslellt  werden,   welche   an  jedem  einzelnen  Stücke  er- 
keonen  lassen,  welche  Stellung  es  in  der  Trilogie  einnahm. 
I.     Kennzeichen  für  die  Anfangsstücke: 
Einleitende  Anapästen  am  Eingange. 
Ouvertüre  vorhanden,  Finale  fehlend. 
Ein  einziges  Hauplthema. 
Hauptkalastrophe  inmitten  der  Composition. 
U.    Kennzeichen  für  die  Mittelstücke: 

Einleitende  Anapästen  am  Eingange  oder  mindestens  vor 

dem  ersten  Standliede. 
Weder  Ouvertüre  noch  Finale  vorhanden. 
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Zwei  Hauptlhemala. 

Ilauplkatastrophß  am  Ende  der  Composition  oder  in  ihrer 
Mitte. 
ni.    Kennzeichen  für  die  Schlussstücite : 
Keine  einleitenden  Anapästen. 
Keine  Ouvertüre,  dagegen  Finale. 
Ein  einziges  Hauptthema. 
Hauptkatastrophe  gleich  am  Anfange  des  Stückes. 

Alle  aurgefuhrten  Thatsachen,  bis  in  die  Einzelheiten  hinein, 
geschöpft  nicht  aus  vorgefassten  Meinungen«  sondern  einfach  den 
überlieferten  Meisterwerken  entnommen,  lassen  aus  dem  Grunde 
keinen  Zweifel  daran  aufkommen,  dass  der  Dichter  mit  yollem  Be- 
wusstsein  sie  geschafTen  habe,  weil  sie  nicht  nur  ausgezeichnet  mit 
der  Oekonomie  der  Dramen  harmoniren,  sondern  auch  das  Takt- 
mass  der  einzelnen  Partien «  der  Bau  der  Sätze,  Verse,  Perioden, 
Strophen  und  ganzen  Gesänge  durchaus  im  vollsten  Einklänge  mit 
dem  Inhalte  des  Textes  ist  und  völlig  dieselben  Kriterien  überall 
sicher  leiten. 


Die  lyrischen  Partien 
in  den  Tragödien  des  Sophoklei 

rhythmisch  geordnet 


dt,  Ceupwlllaiialatir*. 


11  •    Aj.  I.  (172  —  200). 


Ajax. 
L 

Die  Parodos,  V.  172—200. 

0.       'H  §ol  ae  TaupoTCoXa  Atbc  *'ApTe|itc  — 
cj  (isydiXa  ^fdv^y  & 

(jiaTep  alox^vac  ^P-^ 

''Opiiaae  7cav5a^ouc  iicl  ßou^  iy&koda^y 
5  Y]  7C0U  Tivoc  v(arac  4b<ap7ecjTOV  X^^> 
4]  ^a  xXuT^  ^vapcjv  ^^eua^ia*,  a5cSpotc 

(lopL^av  lx<^  ^uroS  &opbc  ^vvux^oi^ 
10  (Jiaxaval^  ^T^aaTO  Xcißocv^ 

a.        OuTUore  yap  9pev^^ev  ^tc   äpiräpa, 
Tcai  TeXofiGivo^,  Ißoc 
TOfföov,  h  7Co(|jivai^  irfxvov 

'^Hxoi  YÄp  äv  ^Tsfo  voffoc*  aXX'  d;ispuxoi 
5  xai  Zei)^  Kaxav  xal  ^oißoc  'Apyefoiv  faxiv. 
el  5^  \)7coßaXX6|jLevoi  xX^tctouoi  (jl\{^ou<; 
o[  (jteyaXoi  ßaaiX^C) 

"*!!  TÄc  aackou  Zlou9c5av  yeveac, 
pLY)  (jLi]  |JL   avo^  1^'  coS'  J9aXoic  xXioiaic 
10  0(JL|JL   Ix^"^  xocxav  qxxTtv  apf]' 

iiz.       'AXX'  ava  i^  föpavov  Ztcou  |jiaxpa(cjv 

öTijp^et  Tcori  TqtS*  dyc^vfu  oxoXf 

axav  oupavtav  9X^ov. 

'Ex^päv  S  ußpi^  6)S'  dctapßif]^   opiuaT'  ^v  euavifjioic  ßaaaouc 
6.  xayxotSovrwv  YXeSaaai^  ßotpuaXynpr,  efjiot  5'äxoc  ?ffraxev. 


Str.  a,  8.  ao(  st  f^,    Reiske. 
Ep.  1.  |taxpa((jv  ^t  (i(xxpa((jvi.    Neue. 
4.  ÄTfltpßiQtf  st  ÄTapßiQTa.    Gledilsch. 


AJ.  I.  (172—200). 


-l_^^l    _T    li 

i-^  1  —  I  ,_.  1  _^3 

1-  w    I U   1_  ^   I II   1-^ 
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_^^l I    _7v    H 

l_w      I ll_i>ul_»-^^l      —-^ 

l_v^      I      _i,l_---^l_^^l_X 
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3     )  3^ 


Epod. 
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-" 
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i_  II 
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1-^  v-i_ 

> 
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i_  1 
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1^  wl_ 
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log.  1. 

log.  IL 

t> 

(^ 

4=fa. 

^rJ 

IV 


Aj.  n.  (221—232  II  246— 25G). 


n. 

Kommos  des  Chores  allein, 
V.  221-232  II  245-256. 


o. 


Oiav  ihyjkoaoQ  av5pcc.a?^vo^ 
(XT^eXtev,  fixXaTOv  ou&e  96u>cTav, 

TcSv  (leYaXuv  Aavauv  utco  xXTjCoii^vav, 
Totv  6  fJL^Y^C  piSS^o^  a^$6t. 
5        Oi(ioi  9oßou|iai  t6  ?cpoo4>^ov'  Tcepf^avro^  ivvjp 
^aveirai,  TcapaniX'yJxTc^  y(gg\  cniyxaToxra^ 
xeXaivol^  ^t9eaiv  ßora  xai  ßor^poc^  CTncovopiocc* 

d.       "'Opa  Tiv  1)57)  xapa  xaXupLfjiaai 

xpu4>^(xevov  TuoSolv  xXonav  ap^a^at, 
''H  S'oov  elpcofo^  Cuyov  iCop^evov 
lüovTOTCopC})  vat  (Jie^eivai« 
5        To{a^  ip^aaouaiv  diTcetila^  Sixpareic  'ÄTpeiSai 
xaS*'  •Sjfiüv  7C696ßir]/€at  XÄoXeuarov  "Apf] 
SuvaXy&tv  jieTa  touSs  TVTcei^,  tov  alc  aicXaTo;:  &xst. 


Gstr.  1.  YJ&Y]  st  •^Sk]  toi.    Dindorf. 
xapa  st  xpara.     Triklinios. 


I.     >  :  _ 


II. 


5  "I-     > 


— >^    v> 


n. 

_  w  I  _  w  I  — 

_s^      I        l_  I     _ 


v>    I 

^  I 

wl~  ^1  _ 

wl     L-.      I   _ 


A  0 


A    Jl 

a] 

w  I   _  w    I     l—      I   __ 


wl_,   wll—  ^l_v>l       l_       l__ 


A    (i 

aI 


6 


) 


E 


D 


DL 


Aj.  III.  (348-427). 

IIL 

Zweiter  Kommos,  V.  348—427. 

Ä.    'Itj, 
f^ot  vau^Toi,  [tovoi  ^[LÜv  9OLUV, 

X.    041',  uc  lotxof  öp^ä  (laprupeiv  S-fav 

Ä.    'Iti, 

SXlov  a;  i!z0a4  Üiiaaiin  tcXoctov, 

S^  TOI,  ai  TOI  [i^vov  Ri^opKcc  xipmkv  ijaxptUaov^. 
ö^Xct  |ju  owSat^ov. 

X.    EvptKJia  9Ü>vei-  ti'')  xoxöv  nax<^  SiSoüg 
$xoc,  läi^  To  ic^  T^(  KTi];  tOsl 


Str.  a. 

^^T 

I-    w  : «    1 

„  :  w  j^  ^1 

I_a| 

a.   „  : ^  1  _  w 

l_  >.- 

l_^,ll_^l_   wl_^l-Al 

!_/,] 


VI  Aj.  IIL  (848—427). 

o.  p'.  Ä.    'Opqcc  Tov  ^paouv,  Tov  euxopSiov 

I 

<v  a96ßo(4  (u  ^p^  <f8tvov  x^^» 
oi|jLOt  Y^<^^^»  o^ov  &ßp(a^t]v  opo. 
5  T.    |iiQ,  S^OT  Atoc»  XCaaojxaC  ^,  aSSa  ToSe. 
Ä.    Oux  ^»cT^c  avjioppov  i>€^e|jL6l  7c6&a; 
alal,  oeIoI. 
T.     o  Ttpb^  ^reäv  vTceuce  xal  fpovqoov  <u. 
Ä.    ^12  5ua(Jiopo^,  0^  x^P^  1^^ 
10  (Jie^xa  Tou^  diXocoropoCi  ^v  &'  jX&ceaoi 

ßouai  xai  xXuroic  icsaciv  al^coXfoi^ 
^epivov  al|x   ISeuaa. 
X.    xL  iri\x  av  aX^oftic  'ii?  ^^eipyaoiJL^voi^,* 
ou  yap  "yÄoiT   Äv  xmV  otco^  oux  oS'  ^ö»^- 

^.  ß'.  Ä.    'lü  Tcav^  opÄv,  cüravTciv  oei 

xooefiv  opyavov,  t^xvov  AapxCou, 

•J)  1C0U  TioXuv  7^o5^'  69   '»jSovij^  £y^- 
5  S.     ^vv  T$  ^sä  Tcac  ><ocl  yeXfL  xoSupetou 

Ä.    1Soi[jl(  viv,  xoiTcep  oS^  dxcSfJievoc* 

lo  |J10(  [JLOt. 

X.     {iiriSev  [x^'  8tir|)^*  oux  ^PW  '^'^'  *^  xaxou; 
Ä.    ^O  Zeu^  TCpoy^vov  TcpoTcaTop, 
10  7cu^  Sv  TOV  aC|x\)X(i>raTOv,  ^x^P^^  oXiriiJioc, 

Touc  '^s  Su^aapX^C  oX^^tfoc  f^wsCkr^Q^ 
T^oc  ^avoifii  xauTcc 
T.    oTav  xaTeuxD  Taud'^  o|jlou  xafjioi  ^avsiv 
suxou'  Tf  Yop  5el  C'^v  |;i,«i  ao5  tsSviixoto^j 


Str.  ßy  6.  oux  hinler  £xt6(  getilgt.    Neue. 


Aj.  UI.  (848-427). 


vn 


Str.  p; 


w  : 

——  _- 

v^ 

1. 

,   wll 

— . 

wi_ 

All 
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._  __ 

\^ 

1. 
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v^  : 

trim. 
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T. 
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lU.  AJ. 
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v^l 

A 

D 
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-^-* 
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1. 


n.  log. 


ä 


Vm  Aj.  in.  (348— 427). 

f'.  Ä  *1" 

oxöroc  .^{lÖv  9äo( 

5  "EXeo^  ji"  ouTs  Yoip  *eüv  f^5  o^^'  öp^piuv 

'AXkä.  [l'  a  Albe 

0  toi  TIC  ouv  9ÜTn); 

E(   TÖ   [Uv   ftrfvGl.,   90,01,   &Ö{JLOU 
a  X^^^   90VCli0L 

T.     o  SwrraXaiva,  towiS'  SvSpa  xP^^MJ^ 
9WGIV,  S  Tcpooiyev  ouxoc  oüx  gtX-v)  itoV  Sv. 

Ä.    'lö 

TOpOl   Ül'ppoiot 

TCotpaXa  T   fivTpa  xat  v^^  fnobcxiov, 

TUOXÜV  TCOXlJV   [LE   tfO^OV  TC   W) 

g  KoTcCx^  f^?^  Tpo£»ni  xpövov  öXX'  oüw  fn  (t,  owt 

It   äjJLTcvoiic  SxoMira.  roürö  Tt^  ^povüv  Sna. 

*Q  2Ka|j;avf>pLoi 
YeCtow?  poai, 
iitfgovs^  *ApYe£oic, 
0  oüx  Sv"  av6pa  (J.*^ 

t6v5'  lSi]t',  SiKi 

'E^sp^  {i^Y,  °^°^  ouTiva 
Tpofa  WpxS^  X^^^  [loXävT^  iiuo 
'EXXäSoc"  ti  vüv  ft'  örcutoc 
5         üSe  icpöxEt(iai. 
X.     ouTOi  d  ÜTO^pTeiv,  ou8'  oicm^  ^  X^y*'^ 
Ix«,  xoucolf  xotoiaSa  ffuii.3cs;rcuxÖTa. 

Sir.  y,  12—13.    Das  liandscliriflliclie  towS'  o^oü  äA«;  liiiiler 
Aot  ist  ganz  sinnlos;  was  man  dafür  vorgeschlagen,  z.  B.  Dindorfs 


■'•^^» 


Aj.  III.  (348—427). 


IX 


Str.  7. 


AJ. 
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xfcic  &'  o(JLo5  TC^ei  stellt  den  Sinn  eben  so  wenig  her.  Ich  halte 
tolc  Hir  eingedrungen,  seit  ic^a^  für  vtkio^  verschrieben  war; 
das  5  gehört  noch  zu  opiou,  so  dass  wir  56|jlou  erhalten  und 
schreiben:  56|iou  xkio^. 

Auf  den  ersten  Blick  wird  man  erkennen»  wie  nun  Sinn  und 
Metrum  hergestellt  seien.  Gstr.  y,  13  war  arpocxou  vor  Sepx^ 
zu  tilgen;  ib.  14  'EXXaSo^  nach  Gleditsch,  der  mannigfach  anders 
gestaltet,  aber  weder  Sinn  in  den  Text  bringt,  noch  ein  erträgliches 
Metrum  herstellL 


T       ..., 


Aj.  IV.  (696  —  646). 


IV. 

Erstes  Stasimoo,  V.  596  —  645. 
9.  a.  ^Q  xXeiva  2aXa|ji(C)    <^v)   [i^   xo\}  vo^   diXCicXoDcto; 

'Eye)  5^  8  TXa(u»v  icoXoioc  09'  ou  yifiovo^ 
'I6qlSt  fxi|xvuv  x^H^^  ^of  xe  (Ji7)vciiv 
ayv]pid'(JLOC  oitev  ewäftoi 
6  Uovif  Tpux6|JLevoc, 

xoxav  SkidV  Ixcnv 

^'Ext  (JL^  tcot'  dv;j0etv  t6v  aTcorpo^ov  a(8t]Xov  '^ AiSflcv. 

d,  OL,  Kai  |ioi  Suc^epaTCftUToc  Au^  ^uveortv  SqpeSpoc»  ^'^ ^<^ 

^eC<jc  (jiavfa  ^uvauXoc' 
''Ov  i^eTc^^  Tcplv  5iQ  Tcore  ^oupf^ 
xpaxouvT   <v  "Apef  vuv  5'  au  9p6voc  ofoßora^ 

(pCXoic  |x^a  TC^v^oc  supiQtou. 

« 

5  Ta  Tcptv  V  SpYa  x*po*^^ 

1x67(0x0^  apexoc  1 

^AfiXa  Tuap   affXoi^  iTcetf'  iKzat  fuXfetc  'AxpeiSauc. 


Str.  a,  3.  L:  'ISaCf  |JL(|Av<dv  Xeqjicivia  toUojl  (irp^ov.  Ich 
liabe  mich  an  Schneidewin  gehalten.  Hermann's  Aendening  'ISaia 
[&([jivo  Xft4JL^vi'  aicotva^  |j.y)vqv  ist  wie  90  ofl  eben  so  unversläiHi- 
lieh  als  das  Ueberlieferte.  Die  Form  'I&oCc  als  Substantiv  hat 
nicht  das  Geringste  AufiEallige,  und  weno-Schneidewin  noch  Bedenken 
Irigt,  für  den  besseren  Atticism  die  Ellipse  von  7^  zuzulassen, 
so  braucht  man  nur  daran  zu  erinnern,  dass  eigentlich  alle 
griechischen  Ländernamen  die  Feminina  von  Adyectiven  sind»  z.  B. 
9p(jcxia  =  9p.  yri;  selbst  mit  dem  Namen  ''EXXo^  terhäit  es  sich 
nicht  anders.     Uebrigens  sind  die  elliptischen  Ausdrücke  iq  (^ 


XII  Aj.IV.  (596—645). 

9.ß'.       "^H  7C0U  TcaXaiqc  |jlIv  <ruvTpoq>o^  ^F^?* 
Xeuxa  64  Yi^p^f  [xarifip  vtv  oxav  voaouvTa 
9pevo|Ji6p(i>c  axouoif), 
aiXivov  aiXivov, 
5  ou8'  ol)eTpa^  yoov  opvtio(;  ai^Sovc 

^v  axepvoioi  Tceaouvtai 

&0U7Ü01  xai  TcoXcac  a(xuY|i.(x  xa^'^^« 

Kpiaaov  Yap'''A«.8(f  xeuO«i)v  6  voaäv  jiaTav, 
0^  ix  KCfxgtfOLQ  "^xov  yevea^,  apitfro^ 
TcoXuTcovov  'AxaiSv, 
oux  In  ouvrpofoi^ 
opYaic  e(Ji7ce&o^,  aXX'  cxro^  ofiiXeL 
€»  xXapiov  Tcaxep,  oSon»  as  [xivei  K\)^idiai 
7uai56^  &ua9opov  £Tav, 
av  0U3CO  Ti^  Sä^pe^l^ftv 
&(cjv  Alaxt&av  ofxep^  xouSe. 


Str.  ßy  1.    aijvTpo90(  st.  lvTpo90^.    Nauck. 
V.  9.    £[jLUY|iia  sL  ä|JiUY(jLaTa.    Boüie. 


XII  Aj.  IV. 

o,p'.       'H  tou  TcotXoti^  |iiv  »nivtp 
Xfiuvcä  84  fi^piy  (J,är()p  vtv  Sto 
9pEvoti6()U(  dcxouTi), 
aiXivov  aOtCvov, 
5  0^8'  olKTpö^  y6ov  Spn^  äij! 
i]ssi  fiuupiopoc,  oXX'  4^ut6vou{ 
t-pi]vigöet,  xspoic^XT«  8' 
iv  fftepvotfft  Tteooüvtew 
Soüjwi  xai  rtoXcäc  ö[(tirf{i.a  xo 


d.?. 


Kp^suv  Yip"AtS(jt  xcüö* 
B{  ix  Kaxptfoi  ^xuv  y^vsÖ^, 
TCOXUTCOVW  'AxoLÜv, 

OÜX   Itt   ffUVTpÖ^OlC 

öp-fctlc  l(jiRe8o;,  äXV  ^xt6(  £| 
u  TXä{JLüv  TcÄTep,  o(«n)  ae  (Ui 
ic(u8öc  Süfffopov  Sniv, 

8fuv  A{axi5äv  5np^e  touSg. 


Str.  ß,  1.   3ÜvTpo90(  st. 
V.  9.    £|iUY[ia  sL  öj 


/:h- 


XIV  Aj.  V.  (693—718). 


Hyporchem  als  zweites  Stasimon» 
V.  693  —  718. 

a.       ''E9pt$'  IpoTi,  icepixa(yJ|C  5'  aveiTuopiav.    b»  16  Ilav  Ilav, 
&  Ilav  Ilav  aXCTcXa-pcTe,  KuXAavCo^  x^ovojctutcou 
TcsTpaiaC  aicb  Setpa&o^  tfdvriVj  u  ^Teöv  xopoTcof  fiva$, 
oTCoc  |iot  Nuöia  KvcSaai'  oprqptaT'  auTo5aT\  §wov  lo^. 

5  vuv  Yap^^iJiot  [K£k&,  yiofeücax. 

'Ixocpfcjv  8'  uicep  (xoXuv  ^reXay^v  £voc^  'AicoXilcj^  &  ^aXia; 

eu^vooTOC 
ipiol  ^veCt]^  Sux  TcavTo^  eS^pov. 

<2.       ''EXuaev  alv&v  ox^^  ^^'  6[i.|xaTCJv  ''Apv)^.  liu  US.  vuv  au, 
vuv,  o  Zfiu,  Tcopa  Xeuxov  eua|tepov  iceXaaai  fao^ 
^oav  uxuoeXuv  veov,  ot'  aIol^  Xa^Tcovoc  TcotXiv, 
^ecSv  S'  au  Tcav^ura  J^£c^^  i^n^\)0*  euvo|i.C9t  o^jß^iv  (jieYfarf. 
5  7cav?r'  6  (jL^ya^  XPovo^  (jiapafvei 

Kou&iv  avauSiQTOv  faxt^aipi'  Sv,  eurl  y^  ^  dcAicrcDV  Aio; 

|i.eTave*yvcSa^ 
^|jLOu  S'  'ÄTpeCSaic  lieyGtXov  re  veuciciv. 


Str.  a,  6.    uicep  (jloXuv  iceXa^iciv  st  uicip  iceXoy^  (jloXiiiil 


.  >   1-^  v^t_  ^I_aB 


I_a]| 
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XVI  Aj.  IV.  (879—960). 

VI. 

Dritter  Kommos.  V.  879— 890  ||  925— 936. 

900—903  II  946—949. 
909—914  II  954—960. 

(j.        Tt^  av  SYJTot  [jLOt,  T^c  «v  9iXo7c6vc>v 

ÄXtaSav  exov  avjcvouc  Sypo^ 

*H  T^c  'OXufi,7cta8ov  ^sav  y]  furöv 

BooTCopCcJv  7üOTa(JiMv  Tov  opid^upLOv 
5        Et  Tco^t  7cXa^6[JL8vov  xupet 

Xeuaacjv  aTcuoi^ 

oX^'^^ft  Y^P  (JLOxpov  dcAaTov  icovov 

oupfov  {JL'ij  TusXaaai  ^pdpiov 

dcXX'  ofJieviQvbv  avSpa  (Xi^  Xeuaaav  oicou. 

10  ^QpiOt   ipiüV   VOÖTWV 

TovSs  öuwauxav,  xfltXa^' 
u  ToXaffpov  Yuvoci. 

"O|xoi  ^(xa^  aTO^,  do^  ap'  AC|JLax^C)  a^apxioc  qpCX&^v 
'Eyo  5'  8  Tcavra  xcj9o^}  6  Tcavr'  aiSpt^, 
15  xary]|j.^'i]aa.  kol  tcS 

}cetTai  &  SuarpoiTceXoc  Suaovupio^  Atoc» 

a.       ''EjieXXe^,  TOtXot^,  e/<eXXec  XP^^ 

aTepe69pov  ap^  cjS'  j^ovuaeiv  xoxav 
Molpav  aTCeipea{ov  xoxuv.  toi(£  |xoi 

icavvDxa  xal  9aft«vT'  dcveaT^o^sC 
5        *0|ji69pcjv  ^x^^^^'  'ATpeföaic 

ouX(a>  auv  Tca^ei. 

[jL^yac  ap'  -^v  ix&ho^  «pxüv  XPo^< 

7W](iaTOv,  -^pio^  apiaTOxstp 

[ouXofiivov]  07cX<i>v  fxeiV  dc^ov  ic^pi. 
10       ''i2(jiO(.  dvoXyTQTOv 

.IIpy'  'ATpetSav  t58'  axet« 
dXX'  dicefpyoi  ^edc« 

^H  ^a  xeXou.v(iS7cav  ^^uov  ^fußpf^ei  TcoiluTXQcc  dvT)p 
15        FeXa  Si  xoiaSs  (toctvofiivoic  ax^^v 
TuoXuv  Y^cyra,  9eu  9eu^ 
^vv  T6  SiicXoi  ßaatXTJc  xXuovrec  ^AxpeiSai. 


Aj.  VI.  (879  —  960). 


XVII 


VI. 

—9   v/  il     v>  vy    vy      I    A  li 

__,  ^  II    i^^^ ^      I  A  H 

^  ^   \    U.     I—  »^1— All 
_  v>   I-.  ^1     L.      I  «aI 

— v-*  v^  I  —  v>  1  ..  A  II 
-All 

-  w  II w       I   -  A  II 

-^  wl_  v^l— All 

-.  w  l_3  I—  ^I  —  aI 

L-      I  _  A  II 

-V.  w  I  -  A  (1 

-  w   I  —  A  II 

-  v^  I-aH 

_^    >    II    ^^   —    >     l_,    s^ll  — 

-^  w  I        -^  w         I   _  A   II 

L-      l-AÜ 
_  v>  I         — vy  v-^  I   —   »-'Jl 


5 


10 


_  ^  I  >.  aH 


15 


m. 


IV. 


V. 


VI. ; 


Str.  1.    hf(j:oL  sL  ftiq.    Hermann. 

V.  4.    i6pcc  hinler  icoTopLäVy  allgemein  verworfen. 

V.  12.    Im  hinter  ouwaurav  ausgelassen.    Hermann. 

Gslr.  11 — 12.    ava\)8*  fpy'  st.  SvauSov  «p^ov.    Hermann. 

Gslr.  2.    agi*  vor  oil*  eingesetzt    Erfurdt 

Y.  9.    ouXo|iivcdv  ergänzt  von  Thiersch. 

Absatz  II  (Per.  II)  habe  ich  jetzt  nach  Hermanns  Emendalionen 
gestaltet.  Ich  bitte  desshalb  die  Eintheilung  im  Leitfaden  zu  cor- 
rigiren.  Ich  wurde  durch  dort  belobte  Conjecturen  eines  Anderen, 
die  sich  bei  genauerer  PrüAing  als  halltos  erwiesen  haben,  zu  jener 
Eintheilung  bestimmL  Aber  der  Satz  _>l_>l— ^I^aII  kann 
nicht  vorkommen  und  konnte  nur  von  Solchen  angenommen  werden, 
welche  den  antiken  Rhythmus  gefunden  zu  haben  glauben,  wenn 
sie  die  modernen  Tetrapodien,  ohne  an  irgend  etwas  Anderes  zu 
denken,  hergestellt  haben. 

Sehmldt,  Compoiltionslehre.  B 


a . 


XVIII  Aj.  Vn.  (1185—1222). 

VII. 

Drittes  Stasimon,  V.  1185  —  1222. 

xav  aTcauOTOv  aUv  ifxoi  So^uaaoiijTCJv  (jlox^ov  aTppv  ^ica^ov 

'Av  Tav  eupcSSea  Tpci>tav, 
SuoTAvov  oveiSoc  ^EXXavdYv; 


a.  a .       ''09eXe  Tcporepov  ol^^pa  Suvai  fji^av  ^  tov  KoXuxotvov  '^At&ocv 
xelvoc  (ivijp,  oc  aTuy^pöv  tdei^ev  otcA^jv  "EXXaav  >coivov  "Apij* 

'lu  icovoi  Tcpoyovoc  tüovov. 
xeivo^  yap  Ikepaev  av^pciTCOuc. 

ouTe  ßa^eiav  xuX&eov 
veipiev  i[Lol  T^p^{icv  ofiiXetv, 
oure  yXuxuv  auXäv  oToßov, 
5  Sua(jLOpoCy  oSt^  ^wux^otv 
T^pvjiiv  laueiv. 

xeifiai  S*  a[JL^i{ivo(  o&rci^ 
ael  icuxivaic  Spoooic  YeYyofxsvo^  xopia^) 
10  Xuypa^  |Jivi]|jLaTa  Tpote^. 

a.  ß'.       Kai  TCplv  fiiv  j$  ^wux^ov   . 
5ei|JiaTo^  yfl  (jioi  TCpoßoXa 
xal  ßeX^ov  ^oupioc  Aiac 
vuv  6'  oÜto^  dcveitai  cmiyspö 
5  Safpiovt.  t£^  piot,  -rfc  är'  o5v 

reyoC|xav  ?y  uAosv  Snsou  ;ü6vtou 
icpoßXii]|i'  aXixXu(r7oy,  £xpav 
uTco  itXoExa  2ouv{ou,  zoLi  ^spo^  onoc 
10  icpoasficoqjiev  'A^avccc* 


Str.  a,  3.     av  st.  äva   und    Tpc^tav  st.  TpoCav.     Ahr^ns 
(vgl.  PhiJol  VI,  6). 

Gstr.  ß.    i^  hinzugefügt  von  Dindorf. 


XX 


El.  I.  (121— .250). 


Electra. 
I. 

Korn  mos,  V.  121—250. 

a.  tt,       X.    ^O  Tcat,  TCO»  SuöTavoTaTo^ 

'HX6eTpa  {Jicctpoc,  t{v  äel  rotyetc  IX  oxopeoTOv  oqicjrydcv 

Tbv  TCotXoi  ^x  SoXepac  ä^eckara 
(jitttpoc  oXovt'  dciuaToic  'Ayapi^iivova 
5        Koxqc  Te  x*^  icpoSoxov;  cS^  6  T(x5e  icopclyv 
oXoit\  81  piot  d'^ic  x6S  aö5cev. 

fl.    ^&2  yev^Xa  ^ewafciv, 
^xex*  j|jLäv  xa|JLaTov  icocpa|iu^ov. 
o^&a  xe  xal  ^uv{i)|u  Ta8\  ou  t(  |U 
10  9UYYo(v«t,  ouS'  i^^tt  TcpoXiTcelv  t656, 
ItY)  ou  Tov  l|i&v  arevaxeiv  icat^'  fi^Xiov. 

'AXX'  u  icavToCoc  9iX6n)TOC  a|xoiß6(uvoi  x^^^ 
'EaT<  pi'  &5'  (iXuctv, 
alat,  Cxyou(x.aL 

4.  a.        X.    'AXX'  ouTOi  TOV  i  ig  'Atta 

TcaYXofvou  X{|iva(  icow<p'  avöraacic  outs  yoctoiv  out'  fvTfloc. 

^AXX'  aic^  Täv  fiATptov  Jiu'  apii]xavov 
aX^o^  dtei  orsvaxouaa  &i6XXuoai, 
5        'Ev  olc  avacXua(c  ^ouv  ou5s|iia  xguccjv. 
tC  |toi  Tcjv  &\)a96pcjv  ^^(si; 

H.    NiQmoc  oc  Täv  obccpu^ 
olxo|xivo>v  YoWov  jmXdc^eTai. 
dXX'  <fi<  ^  k  OTOvdeaa'  £papsv  9p^a^, 
2Q  a  "Ituv  oUv  ''Ituv  SXo^upeTai, 
opvic  aTuCojuva,  Aibc  a-jfyeXoc. 

lo  9cavTXa|xov  Nio^a,  ai  5^  fyoye  v^o  3^^v, 
''At^  iv  T(Z9(}»  iceTpai(i» 
alal  Soxpufttc. 


Str.  a,  3.    a^eckaTA  st.  a^eoTöeToc.    Porsoo. 
V.  7.    TcoT^puv  hinter  '^tr^ti^jm  getilgt    Monk. 


t£. 


-TT  n 

i_j    I 1-.^  ^ii_-i 


_A   1 


frisch.     IIL  choreisch. 
IV.  dactjÜBch.       V.  logaödiscli.     VI.  choreisch. 


XXII  El.  I.  (121 -- 250). 

a.  ß'.       ^.    OuTOt  aoi  |iouv<jc,  r^ov,  axo^  itfirri  ßporäv 
npb^  Ztt  Ol)  Tuv  lv5ov  e?  icepiaaa, 
olc  o|JLo^ev  e?  xai  yov^L  ^vatfioC} 
oux  Xpua6^e|tic  C^^  >^olI  'l9iavaaaa, 
5  xpuicra  t'  ax^  '"^  "^ß? 
oXßioc  ov  a  xXeiva 
ya  TCOTC  Mu)eiQV<t^ 
S^exai  cuicarpffiav,  At&c  eu9povi 
ßiQ|laTi  («.oXovra  TavSe  ^av  ^Op^av. 
10  iL    '^Ov  y'  iyo  axa|taTa  icpoa|t^\)a\  aTsxvoc, 
TOcXouv\  dcvu(X9euT0C  aUv  olxvä, 

Adbcpuffi  («.uSoX^a,  tov  ocviqvutov 
o^TOv  Ixouaa  koocuv'  o  52  Xa^erat 
cjv  V  fTca^  äv  T^  ^5a7).  xl  yap  oux  ^|i.oi 
15  Ipx^^oii  aYYeXioc  äiuaTGi|ievov; 
'Ael  |iiv  fap  xo^el, 
Tco^ov  S^  ov  d^oi  9av^vai. 

d.  ß'.       X.    Bapaei  |ioiy  d^dfpasi,  r^vov*  Iri  |Ji^a^  odpocv^ 
i&u^  0^  i90p9L  icavra  xai  xpaxuvet* 
^  Tov  uTcepoXf^  x^^ov  v<|jLouaa 
(jLiQ^*  olc  iyi^alp&jQ  vicöpax^^  H^'^'  ^loXa^v. 
5  xpovo^  yap  eupioipiQ^  S'soc' 
ouTe  Yop  £  Tav  Kpiaav 
ßouv6(jLOv  ixov  dbctav 

Tcalc  'Ayoi|&6|jlvov(&(xc  a7üsp(Tpo;coc, 

ou^'  5  KOjpä  TOV  'Ax^orra  ^eb^  dvaoauv. 
10  B.     oXX'  i\d  (liv  5  icoXu^  dicoX^oiTcev  'QSir) 

ßfoTo^  dtviXmoTO^,  oiS'  It'  dcpxo* 
'^Ati^  avcu  Tox^  xaTaT(xxo|i.oay 

OLQ  9fXo^  ouxt^  ävT)p  viceptoxaTai, 

dXX'  &icepe£  ti^  fTCOixo^  dva^fec 
15  olxovo|jLfi  ^aXdpiou^  icaTpo^,  oSe  (xev 
'Aeixel  ouv  oroXy, 

xevaic  h*  i^lax(x\L(v,  tpaTc^ot^. 

Sir.  ß,  10.    ov  y'  ^y*^  st  ov  ffycjY*-     Hermann. 
Gstr.  ß,   17.     Dass   die  Lesart   des   Eustathius   d|ji9(aTa)jLat 
keinen  Sinn  gewähre,  ist  offenbar.    Ganz  richtig  sagt  Schneidewin: 


EL  I.  (131  — 250). 


Str.  .?. 


I-    Ch.    >  i  I 


_  ä    I  _  w  1  _  ^  II 


^^    I     .l_  l_Alt 

_^   I    i_  i^ah 

.^    I      L  I_a1 

■^  ^  II 


I.  choreisch.      II.  choreisch.    111.  dactylisch.  IV.  choreUi 


„Die  folgenden  Worle  sind  noch  nicht  geheilt.     Btektra  kann  s 

dodi  nur  an,  niclit  um  einen  Tisch  stellen.     Niem^d  aber  sL 

sieb,  um  zu  speisen,  um  einen  leeren  Tisch.    Kacn  kaan  El.  i 

dem  Tod  ihres  Vaters  zwar  kärgUch  geleht  (vgl.  361  sq.),  m 

aber  mit  wttd  xpocTccCai  ihr  Dasein  gefristet  haben."    Uan  mi 


XXIV  El.  I.  (121  —  250). 

^,  y'^        X.    OCxTpa  jJiiv  voöTotc  aöSa, 

Y6VUÜV  oppLaSTTQ  7cXa*]fa. 
5        AoXoc  "^v  S  9paaac,  i^po^  o  xt^Cvoc 
5eivav  Seivöc  9cpo9\)TeuaavT8^ 
|jiop9av,  eix'  ouv  ^eo^  e?Te  ßporäv 
"^v  S  TauTa  icpaaaov. 

B.    ^Q  icacav  xeiva  tcX&v  a|jL^pa 

sxTcayX*  ax^' 

^avoiTOU^  olxel^  SiSupiaiv  x^potv, 

15        AS  T^v  ^ov  eIXov  ßCov 
icp65otov,  a?  (jl'  aiccaXsaav 
alc  ^oc  0  |t^(xc  'OXu|jL7cioc 
ico(vi(j.a  ica^e«;  ica^elv  Tüopot, 
|i,i]5^  TcoV  äfXata^:  äicovataro 

20  xotaS'  ÄvtiöavTS^  ip^ou 


fluY 


X.    $po^ou  (A,Y]  xopacd  foveiv. 

QU  7V(0|jLav  .lijx^^  i^  ^^^"^ 
xa  icap^vr'  olxeia^  d^  axoc 
^liTcfictec^  o8t6>(  alxo^; 
,        noXu  '^if  Ti  xoucov  u7üepexTii]aa>y 
aqL  &ua^u(Ji9  x^xroua^  aUi 
tj;ux^  7coX^|Jiouc*  Ta  Si  toI(  SuvaTot^ 
oux  igicxa  xXa^eiv. 

H.    AetvoL^  •»jvaYxaö^v,  Seivot^* 
IgoiS^  ou  Xflt^st  (jl'  OpYGC. 

'AXX'  Iv  7ap  5eivolc  ou  ^tjao 

op9a  |JLS  ßfcx;  «xf), 


nun  erstaunen,  dass  man  doch  allgemeia  apL^iOTafiot  schreibt, 
obgleich  der  Laur.  von  erster  Uand  ol^^c^lcvl  hat  und  von  zweiter 
i^cvoL^ai,    Das  zvreite  ist  durchaus  eine  richtige  Correctur,  und 


XXVI  El.  I.  (121  —  250). 

in,       X.    'AXX\  o5v  6uvo(y  y  au8Ä, 
(jLttDqp  oae{  TIC  mara, 
jjLT)  TÖccetv  a'  atav  ärai^. 

R.    Kai  t(  it^pov  xoxoTato^  &f\);  9^6 

|jl7]t\  et  T(^  7cpda)cei(x.ai  XP^^^y 
^uwa(oi|JL^  eu)eir]Xoc,  yov^v 
10  ix-rfpiouc  toxoutfa  Tctrfpvyo^: 

El  Ytxp  0  (UV  ^avcjv  ^^a  re  xai  ou&ev  äv 
xefasrai  tocXoc,  oC  &i  \kri  tcocXiv 

Aoaoua'  avxifovouc  ^£>tac> 
15  Sgfoi  i*  av  alfto;  aTcavrov  t'  cua^ßeia  ^aräv. 


iffarao^ai.  So  ist  denn  der  Zusammenhang:  ^Wie  eine  ver- 
achtete Fremde  diene  icli  im  Hause  meines  Valers  in  so  dürlliger 
Kleidung,  und  ober  leere  Tische  lässt  man  mir  die  Verwalluog/'  — 
Die  handschrilUiche  Ueberlieferung  bewahrt  auch  allein  die  Eurliytbmie; 
nach  der  gewöhnlichen  Schreibart  kommen  zwei  ungleiche  Verse 
v>:i— Il-I_-v>I-_aII  und  w:l-.Il_I— wI_-wIl— I  — All  heraus, 
mit  denen  nichts  anzufangen  ist.  hn  entsprechenden  Verse  der 
Strophe  aber  war  zu  emendiren 

Ol)  St.  oux. 

Die  Verkürzung  des  ou  vor  Vocalen  ist  nicht  so  selten,  dass  aber 
die  Abschreiber,  welche  vom  Rhytiimus  keine  Ahnung  hatten,  dafür 
oux  schrieben,  war  durchaus  zu  erwarten. 


El.  I.  (121  —  250). 


XXVII 


Epod. 


I. 


II. 


III. 


V. 
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15 


I.  anapästisch.  IL  dactylisch. 


i 


l 


m.  anapäsliscli. 

[4 


log.  Z=£k. 


IV.  logaödisch  und  choreisch.        Y.  chorefsch. 


J  log.  3^ 

n  log.  3> 

\ichor.  3' 

(chor.  3 


I) 


XVin  El.  II.  (473—525). 


IL 

Erstes  Slasimon,  V.  472—525. 
a.        El  (JLi]  iyii  Tcapoff p<jv  {xocvric  69UV 

A6ca,  56eaia  «pepopiiva  x&po^^v  xpaxT)' 
(xeTsiaiv,  o  T&)cvov,  ou  (Jiaxpou  xpovou. 
5       '''YiCGOTt  \KOL  ^apao^  (icffDTcvoov  xXvou^av 
apru^c  oveipaT<w 

Ou  Yötp  viv  a|ivir]aTei  y'  0  ^vaoc  ÄXXavüv  £voi$, 
oiV  OL  KcCkcuoL  xftXHoicXvjXTO^  <H^f^>cy]^  Y^vu^y 

5  viv  xaT^TCSfvev  alox^oraic  iy  olxfaic- 

d.       '^H^et  xal  TcoXuTCou^  xal  icoXuxeip 

6  Setvoic  xpuTctopiva  Xdxoi^  ;;aXx6icouc  'Epivu^. 

''AXsxxp'  avufifa  yocp  iic^ßa  (juatfovov 
Yflcftciyv  apiiXXi^a^'  oloiv  ou  ^i(U(. 
5        fH]  TOt  |i'  Ixet  ^opaoc  [in]  rfivSe  5iq7co^^  ^|jLiy 

dci|)6Yk  lUXav  T^oc 

Toi(  Spöai  xai  ouv5pfiaiv.  t)  toi  /tcavTeuu  ßporfiv 
oux  slalv  jv  &ecvotc  oveipoi^  oW  iy  ^o^atot^, 
et  (JLY)  x6he  9aa(Jia  vuxro^  eu  xata^xr^aei. 


Gstr.  5.  Die  tückenhafle  und  sinnlose  Uebeiüeferung  ist:  icpo 
xSf9bi  Tol  (JL*  ^x^i  (JLiQico^'  'f||Jilv.  Sirjico^'  sL  (ii^ico^S  ix  sL  iqpo 
(das  eine  blosse  Glosse  ist)  und  ^txpao^  aus  der  Erklärung  des 
Scholiasten  halte  ich  vor  2  Jahren  bereits  vermulhet  und  finde  nun 
zu  meiner  Ueberraschung  dieselben  Cönjecturen  bei  Gleditsch;  y^  ist 
von  ihm  allein  gefunden.  So  ist  der  Sinn  voilkoiiHnen  hergesteili 
und  zugleich  das  Metrum ,  während  für  beide  bei  manchen  anderen 
Vorschlägen,  welche  man  gemacht  hat,  nichts  gewonnen  ist   Reiske 


#T* 


El.  II.  (472  —  625). 

12  UikoKO^  a  Tcpoa^ev  tco^utcovo^  Cincs(a, 
euTC  yap  6  TcovttaSreU  MuprtXoc  ixoi|xa^    . 

IXeiTue  xouaS'  otxou^  icoAutcovo^  abdoi. 
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El.  III.  (833  —  870). 

IIL 

Zweiler  Kommos.  V.  823  —  870. 

"AXioCi  '^  tocüt'  ^9opüi'ze(  xpumouoiv  «(t)XM; 
H.     2  f^  oOa^ 
S-     u  noü,  "d  Saxfusi(; 

H.     9CÜ.    S.    [ti]Siv  |t^'  dtüaru;.    H.    änoXei^^    S, 
H.     Et  TÜi*  <pavepüc  oi^oji^w» 

X.     O^  yöp  £vouct'  'AjLfiacfsuv  xP<'<'oS^^ 
^x«0L  xpuf^Ma  Y^vaucüv  xat  vüv  Onb  -yafa^ 
B.    t  S,16, 
X.    icä[Lt]<ux°C  Äväaasi. 
B.     <peij.     X.    9eü  S^V  öXoä  -jaf    H.     £&ä[j.i].     Jt.  v 

H.     Oft'  oJS'-  j^avij  YÖp  ixeX^Tup 
(i(ji9l  x&v  ^v  Tc^v^ei*  J|tol  tf'  ouTic  2t'  ft]^'*  oc  ^öp  f 


Str.  a. 

l  Ol. 
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-o^l     l_      l^^l      l_        1^^I_A| 

^wl     l_      l-^^l      l_       ll_>l^„l     l_ 

Ol. 
El. 
Cb. 
El. 
Ch. 

1_      l^^l      1_       1   -AH 

''    '_a] 

n.  El. 

> 

^^^  1     1_      l^«l     _A    1 

^„1    ,_     1    ,_    1    _a] 

L  log.                     n.  log. 

XXXII  El.  III.  (82ä— 870). 

a.  p.       X.    AecXofa  5eiXa(ov  xupei^. 
R.    xa^o  zo\iV  Iszofj  uTcepforupy 

5        X.    Ei5o|A.tv  S  ^pif)veic. 

7capaY0tYT)C,  fv  ou     X.  xl  (f^; 
fl.    Hapsiotv  ^Tcf&civ  Itt 

X01V0T0)M>V 

10  euicarpiSav  dpcryo^ 


d.  ß^       X.    näaiv  ä'vamaiv  3^m  |x6poc. 

TitiiTOic  oXxot^  ^yxupaoci; 
5        X.    "AoxoTco^  d  Xußa. 
R.    Tcäc  Y^  o5>«9  «^  S^^^ 

B.    K6cftu^sv  ouTe  tov  Tdc^ou 
dvnaaac 

10  ouxe  76CIV  Tuop'  TipiCJV. 


Str.  ^  3.    icavSupr^  st  icavoupru.    Nauck. 
V.  4.    oiUivi  st  dxa(ov.    Hermann. 


XXXIV  El.  IV.  (1058—1097). 


IV. 

Zweites  Slasimon,  V.  1058—1097. 

a.  a        T(  Touc  £vo^sv  9povt|jLOTa'couc  oIcm^ouc  ^oopopisvoi   Tpo9ac 

xir)So(iL^vouc  i^^  «^  Te  ßXaorcjdiv  aq>'  £v  t'  ovr^otv 
ei!^Ci>aiV9  Ta&^  oux  iiz'  taac  TsXoupiev; 
aXX'  QU  Tav  Aib^  aorpaTcdv 
xai  Tav  oupavfav  O^iv 
&oipov  oux  dbc6v7)TOi. 
5  o  x^ov{a  ßpoTOioi  ^o^ctty   xaTtt   (toi  ßdaoov  olxrpav  oTca  tot^ 

Ivep^'  'ÄTpefdoiCy  ixopsura  fipoua'  ivef^i)* 

(2. «'.       ''Ort  c^av9  hri  toc  piiv  ^  5ö|ujv  vooeirou,  xa  Si  Tcpbc  t6cmiv 

ScicX'q  ^uXaTCic  oux  Ir^   ^aourai  ^CkovaaUf  SiaCr^ . 
TCp6&oto^  5i  (töva  oaXeuei 
'HX^crpa  tov  [£ov  7c6t|jiov] 
&6iXa(a  OTsvaxouo^  orcoc 
a  TcavSupro^  aijSGiv, 
5  oute  Ti  Tou  ^avelv  Kfo^tfi^^  xd  xe  \l^  ßX^icuv  £TOi#ca^  Si5u|iaY 

IXoua'  ^Eptiniv.  xf^  av  euTcaxpic  c^e  ßXdoxoi; 


Gstr.  a,  1.    friQ  sL  tjSn).    Erfurdt 

Y  2.    [£6v  iüdx{i0v]  St.  dUl  itaxpoc«    DiDdorf.    Ohne  Zweifel 
ist  Tcaxpoc  nichts  als  eine  Glosse. 


1 


XXXVI  El.  IV.  (1068—1097). 

a.  p'.       Ou8et^  TÖv  ayaS^öv  yop 

vcSvu|io^,  o  icai  Tcar 

^Qq  xoci  au  TcaYxXaurov  alävoc  xoivbv  eiXou, 
5  xö  (JLV)  xoX&v  [aTcoXoexx^aaaa] '  <fuo  9^ei  S^  h  ivl  Xoyo, 

ao9a  V  iglaxoL  xe  icaic  xexX^a^au 

a.  ß'.       Zc^  |ioi  xa^uTuep^ev 

Xetft  xai  Tzkoixif  rem  ex^pfiv,  oaov 
v5v  uTcoxstp  vaCetC' 

'£7ce(  a'  itfGofifiiOL  |io(^f  (isv  oux  ^v  io^X^ 
5  ßeßcSaavy  a  5e  (jl^iot'  IßXaaxe  yo{ii|ia,  xcivSe  qpepofiivav 
apioxa  xa  Ztjvo^  euaeßefa. 

^  Str.  ß,  1.    yop  ergänzt  voq  Hermann. 

V.  5.  [dcTcoXaxx^aaaa]  für  xoäoKklacLSOL  Dass  in  dem 
Handschriflüchen  kein  Sinn  ist,  ist  wohl  allgemein  erkannt,  und 
die  Erklärung  des  SchoUasten:  xaxaTCoXsfJLiqaocaa  xo  aloxpov  xoi 
vixTffaaa.  otov  xouc  ^X^P^^C  xaxaYwviaajiivij  —  ist  ein  baarer 
Unsinn.  Denn  wie  kann  xa^TcX^eiv  die  Bedeutung  xaxoicoXsfieiVy 
und  xo  xaXbv  die  von  oC  ^x^P^  haben?  Beides  ist  gleich  un- 
möglich, xb  (JLT)  xoXbv  kann  natürlich  wie  gewöhnlich  nur  das 
„Unehrenwerthe",  „sittlich  Verwerfliche"  bedeuten,  und  das  fehlende 
Particip  musste  bedeuten  „mit  Entrüstung  von  sich  weisend". 
Ferner  zeigte  die  Gegenstrophe  als  Quantität  des  fehlenden  Wortes 
^  ^  _  v^  __  v^,  womit  xa^wcXfoaaa  auch  nicht  stimmt,  und  dann 
war  zu  ersehen,  dass  das  Wort  mit  einem  Vocale  anfangen  musste, 
damit  die  letzte  Silbe  von  xoXov  keine  Position  erhalte.  Also  nur 
die  kleine  Stelle,  wo  das  Metrum  holperte,  war  zu  emendiren. 
Ich  glaube,  dass  kaum  ein  Zweifel  übrig  bleiben  wird,  (XTCoXaxxfaaaa 
sei  die  ursprüngliche  Lesart  gewesen.  Plutarch,  Ant  36  scheint 
gerade  unsere  Stelle  im  Auge  gehabt  zu  haben:  xai  x^oc»  fioscsp 
OTjolv  0  nXctxüv  xb  5uc7C6Äic  ^al  oxoXaaxov  x^^  ^^X'^JC  S'co- 
^uyiov,  aTuoXaxxf aac  xa  xaXa  xai  acm^pia  Tcavxa  . . « .  „mit 
den  Füssen   von    sich   stossend'*,   also   in  etwas  anderem  Sinne. 


.  IV.  (1058  —  1097). 


Str.  ß'. 
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Bei  Aeschylus  aber  wird  das  WorC  ganz  in  dem  Sinne  unserer 
SleBe' angewandt    Prom.  651: 

oü  V,  a  neu,  ^&ja)\9xxlayfi  ^^oc 

Ziemlidi  ebenso,  Eum.  141 : 
cij&stCi  ÄvfoTö  xäTcoXaxrfaaa'  utcvov, 

l&u[u^'  61  Ti  ToOBs  9po!.ft£ou  [la-c^  =  scIiütUe  den  „unwürdigen" 
Schlaf  ab  —  denn  kurz  vorher  wirtl  Klylänmeslra  den  Eumertiden 
den  Schlar  als  einen  plüclitiergcssenen  vor. 

^iga.  y  sL  tfi^iv.    Nauck. 

^v  ergänzt  von  Brunck. 

Gstr.  ß,  2.     TEÜv  sl.  TÜv.     Hermann. 

V.  3.    u7cö)(,ftp  sl.  yxb  xeip«.     Musgrave. 


XXXVm  El.  V.  (1232—1286). 

V. 

Gesang  von  der  Bühne,    V.  1232—1286. 

H.    'lo  yovaf, 
0.  Y^^^^  aoixaTov  ifiol  9tXTaT€>v, 

^(liXeT^  aprCoc 

5  0.    Tcotpequv'  oXXa  aiy*  Ix^uaa  7cp6a|jL8ve. 
H.    t{  8'  fortv; 
0.     oiYav  a|i8CV0Vy  |i,iq  tl^  ev5o^ev  xXuy). 
H.     oXX'  ou  i&a  ri)v  a5pL'y)TOV  aUv  ^ApTe|iiV| 
T65e  (xiv  outcot^  o^uJao  xpeaai 
10  üeptaaiv  ax^o^  evSov 

yuvocixuv  Bv  äeL 
ö.     opa  ye  jx^v  Sij,  xav  ywat^iv  &^  ''Aptj^ 
Ivecuv*  eu  5*  S^oto^a  Tceipa^uaa  tcou. 
H.     'OtotototoI  totoü, 
15  äv^eXov  ^v^ßaXe^ 

ou  TCOTe  xaTocXuai|xov, 

0U&^  TüOXe   XlQOOfUVOV 

ocfi^Tepov  oiov  I9U  xoxov. 
ö.    l^oihoL  xat  tocSt'*  aXX'  orav  Tcopouöfa 
20  9Pö^t71>  ^0*^'  cpyov  TcSv5e  (xepiv^a^ai  XP^^^* 

a.  H.    'O  Tcac  ^[io(, 

6  Tca^  av  TcpsTcot  Tcocpoiv  ^weTceiv 
TofSe  56ca  XP^^C 
(jLoXi^  yap  Ibxov  vi3v  ^eu^epov  arcpia. 
y     ö.    ^|i.9i]|ii  xaycS'    Toiyapouv  ai^ou  xoSe. 
R.    xi  Spuaa; 
0.    ou  (JiTJ  eon  xaipoc»  {i*!)  (xocxpav  ßouXou  Xiyeiv. 
H.    t£^  ouv  av  a$tav  ys  aou  ice^tjvoTOC 

MeTaßaXoiT^  av  ^e  iriyav  Xoyov; 
10  *E7cei  ae  vuv  a^paoro^ 

ilkicxo^  x'  iaelho^. 
0.    TOT*  si&e^,  0T&  ^eoi  (i*  eiccirpuvav  fi^Xetv 
[auToi  yeyöre^  TYJa&e  r^^  &5ou  ßpaßij^]. 
H.    "E^oiaoLQ  uTcepT^av 
15  Ta(  Tcocpoc  fu  x^P^*^^) 


/: 


Gstr.  13  von  Herrnanii  ergänzt 

V.  16.    iKÖfiaiv  3t.  iKÖpeev.    Dindorf. 


El.  y.  (1232—1386). 

£tc.  H.    lo  xp^v<)>  qptXrotTav 

oSov  iTCct^uiaa^  ihi  (jloi  9av^va(, 

ö.     T£  ixt)  JCGLtiCo;  fl.  jtTq  jt'  dbcoOTspifjöTn^; 
5  Tuv  aäv  9cpoacS7CG>v  ifjSovav  (u^^^aci. 

ö.    7]  >edcpTa  xäv  aXXoia  ^itofftifjv  I5civ. 
H.     Suvoivel^; 
ö.    xf  |i.T|v  oS; 

H.    ^O  9(Xat,  IkXuov  av  ^y«^ 
10         ou8'  av  TJXma'  auSav 

*^öXov  Spyav  [oStT  Ävauiov, 
ouSi  ai>v  ßooc  xXuouaoc 

TqcXou.v(x.  vuv  ^o  ae*  TCpoufawjc  5i 
9iXTaTav  ^ov  7cp6ao\|>iv, 
15  ac  ^Ycl)  ouS^  £v  ^v  xoxol^  Xa^otjjiav. 


Ep.  8.    (jLtjv  st  [!•}),    Seidler. 
V.  11.     [oBtT  von  Wolff  ergänzt. 


El,  V.  (1232—1286). 


XLI 


Epod. 


VI. 


El.    vy  :  vy 


y^K^y^ 


>  : 


n.    Or.  ^  :  _  V. 

El. 

Qr.        trim. 

m.      EL  v^:    u. 

Or.  v^:    1 


IV.     EL 


V. 


\J 


I-  wl_ 


All 
II 


_„   v^    I      l_-      I    l—,    II—.    vy  !«_   w  iL«  l__  All 


l_   v^l—    aD 


>     I 
>      I 


—  v>l_  v^l      L_      l_ 


wl 


—  >     I—  wl__wl     !_     I_ 


All 

aH 

v>l 
w    I 

w    I 
w    I 


-  vy  I. 

vy| v^l__wl      I l_ 


All 

a1 


^b>  1  _ 

AH 

a]1 

vy  1  __ 

^n 

v>  1 

-1 

vy  1 

v^l 

vy  1  _ 

v^ll 

vy  1  ._ 

wl 

All 
All 


10 


15 


IL  c 


t) 


ui. 


9/ 


IV. 


^ 


V. 


^ 


XLH  El.  VI.  (13S4— 1397). 


VI. 

Drittes  StasirooD,  Y.  1384--1397. 

« 

ö.  "IbeV  oTCOt  Tüpov^iJieTOci 

To  ^uaepiOTOv  alpia  tpyjam  "Apiq^. 
ßeßaoiv  apTi  5a>|i.aT(i>v  u^cooTsyoi 

|i8Ta5pO|jLOt  xoxfiv  TcavoupYiQiJiaTuv 

SoT*  ou  fjiaxpav  er   a|i(j.evel 
xou|i,ov  9pevcSv  oveipov  (xlopou|i8vov. 

oE.  napayeTai  ^ap  £v^v 

dcpX^^^TcXouTa  TcaTpbc  el^  föcSXia, 
veoxoviqTov  a[|i.a  ;ceipolv  2x^^' 
5  0  'M.cdaQ  &k  icai^ 

^7c{  o(fl*  ayei  &6Xov  0x6x9 

Str.  1.     07C01  sL  07C0U.     Sclineidewin. 
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XLIV  Oed.  R.  I.  (151— 21ö). 


Oedipus  £ex. 
L 

Parodos,  V.  151—215. 

IIu^ovo^  ayXaoc  $0^ 

Oifjßa^;  ixxixanLajL,  9oße9av  9p^va  5e{(tatt  tcocX^cjv, 

liQie  AoXie  Ilatav, 

TToXlV 


Upfira  ae  xexXö|i^o<;,  S^yarep  Aioc,  äpißpOT'  *A^ava, 
Ytticfoxdv  x'  aSeXfsav 

"AptepLiv,  S  xuxXoevr'  ayo^a^  ^povov  euxX^a  ^aaast, 
xal  $olßov  £xaß6Xov,  (cS, 
5        Tpcaaoi  aXe^C|xopoi  TcpofavTjxe  [Jioiy  eZ  Tcote  xal  :cpoT^pac  atoc 

TÜTCep 

apvüjjL^vo^  icoXst  TQVuaar'  ixroTCiccv  9X6Ya  mjjJiaToc,  eXiere  xal 

vuv. 


Y.  5.  Die  zweite  Reihe  scheint  den  §  17  entwickelten  Gesetzen 
zu  widersprechen.  Doch  ist  hier  leicht  zu  erkennen,  dass  die  ersle 
Silbe  von  äpai^  in  der  Strophe  und  &xolq  in  der  Gegenstrophe 
zwei  Noten  trug,  n.  Dasselbe  fand  bei  Oijßac,  Str.  V.  3  stall, 
wie  die  Responsion  mit  ^Aprepiiv  in  der  Gegenstr.  geradezu  beweist. 
Auf  diese  Art  erhalten  wir  im  ganzen  Gedichte  lauter  echte  Dao 
tylen  (_  ^  >^),  die  nur  an  den  Versausgängen  meist  contrahirte 

Senkungen  haben  ( );  hierzu  bilden  V.  2  und  4  —  bei  sogrosser 

Gleichartigkeit  nothwendige  —  Contraste.  Jene  Note  (JJ)  ßlll 
sowohl  in  der  Str.  wie  in  der  Gstr.  auf  die  lange,  sonst  accenttiirte 
Stammsilbe  eines  Wortes,  die  nun  so  gegen  die  mit  riiytlimischem 


XLVI  ,      Oed.  R.  I.  (151—215). 

a.  ß'.       ^Q  TCOTCOt,  ävapi^a  yop  9^0 
idqfJiaTa'  voaei  ii  |ioi  TcpoTcocc 
OToXoc,  0U&'  em  9povT{5o^  ^TX^> 
'Ol  Ti<:  deX^^sToi*  ouxe  yap  ficyova 
5  xXuTo^  X^^^  au^exaiy  oure  töxoioiv 
liQtov  xopiaTov  av^ouai  yuvalxe^* 
oXXov  V  av  oXXy  icpoa(<fo(^,  Sicep  eu^mpov  opvtv 
xpsttfaov  dt(JLai|j.(xxeTou  Tcup^c  opiievov 
(X)CTav  7cpo(  £aic^ou  ^eou. 

a.  ß'.       'Ov  TcoXi^  ävapt^oc  SXXutok* 
Yr^ioL  hi  Y^e^Xa  icpoc  TCi5<j> 
^avatofopa  xstTOi  avo6cr«)C' 

'Ev  5^  £Xoxoi  mkial  x*  Sm  (laT^ec 
5  &xoL'^  Tcapaßcdfuov  £XXo^ev  oXXai 
Xuypcjv  icovov  berijpec  iMaT8vaxov)aiv. 
Tüoiäv  H  Xa|X7üet  orovoeaad  ts  f^pu^  opiauXoc' 
cjv  uicep,  o  XP^^  diTfatep  Aio^, 
euoTca  ic^|x^v  oXxav* 


Gstr.  ß,  5.    ax^^  ^^  (uerav.    Nauck. 


j 


XLVm  Oed.  R.  I.  (151—215). 

a.  y'-       ^Apea  TS  Tov  (taXspov,  o^  vm  axo^xo^  aoic(Sov 

TuaXiaaurov  SpocfJtKiixa  vorKaai  luaTpocc 
aicoupovy  Sit'  i^  (liYav  ^>(zXa|JLoy  'A{i9tTpCTac , 
5        Eit'  j^  TOV  arcö^evov  oppioiv  Op7]xiov  xXu5€dva* 
T^i  yop  ei  Ti  vu$  a9^,  tout'  ^tc*  fff-OLf  ipfßxca' 
TOV,  u  TOV  7cup96pov  doTpodcav  xparv)  v^fujv, 
o  Zeu  TüOETSpy  uTcb  ^9  9^{aov  ysfomif. 

oLy'.        Auxei'  £va^y  toc  Te  aa  xp^o^po9<^  aic^  a^xu^ov 
ß^ea  ^^oift'  av  aii^x*  jvSaTsio^oi 
apc»Y<i  icpooTax^^vTa,  Tot^  ts  7cup96pouc 
'ApT^(jii5o(  ai^XocC)  &i)v  al<;  ^uxi'  ofrq  Si^aaei* 
5        Tbv  xP^o|jL{Tpav  TS  xucXi^oxo  Tao5*  ^7cc»vu|i^  yac» 
olv&ca  Bobcxov  suiov,  JHTaivolSciiy  o|ji6otoXov, 
TCsXao^vai  ^X^ovt'  ehfkaSfXL  [vukt^«^] 
Tceux^  iid  TOV  a7ü6Tt|jLOv  jv  ^eoic  ^v. 


Str.  Y,  5.    opfX0v  st  opfjiov.    Diadorf. 
Gstr.  Y,  2.    iSoqjiaV  st  a5a|iaoT\    Erfürdt 
V.  3.    TcpodTax^^a  st  icpooTa^^ou    Diadorf. 
V.,  7.    Ich-  habe  [wAxd^if]  ergftazt 


Oed.  H.  n.  (M3— 613}. 


II. 

Erstes  Stasiman.  V   463  —  512. 

.  c(.        Tf{,  ovnv'  de  ^Eom^tsia  JcX^ic  dia  R^pa 
äppijT'  äppT]Tt>v  TsXiaavxa  yotvioiai  X^P^^J 

"Opa  VLV  asi^hat 
iTncuv  oS'svapiiTcpov 
&  9v|^  Tcö&a  vUfiäv. 

"EvoK^o^  -yöp  Jic'  ccüxov  fmv^püoxtt 

Scivai  5'  of).'  srtovToi  Kfpcc  iJvaiuXoiXTTTOt. 

.  cf.       "EXotiv^  yaf  toü  vi^äevroc  dfxUyi  ^vttoa 
fäjia  üapvctaDÜ  t^v  ä&ijXov  &>ftpa  Kavc'  ixvcüuv. 

^oträ  TfÄp  ut:'  d^Yptav 
ijXav  ivä  t'  ävtpa  xai 
1  TC^pac  fixe  Taüpoc, 

xä  [uoöfJifaXa  fö;  änovoo^Ctluv 

flAVTSisE'   xä   5'    Ösl   CÜVTOC   XepUCOTäTOL 


Str.  a,  3.    äcUo&uv  sL  üUoicöSov.    Hesycbios. 
G-ilr.  a.  5.    ax6  sL  u;.    Dorville. 


LH  Oed.  R.  II.  (463  —  512). 

o.  ß'.        Aeiva  |xb  ouv,  Ssiva  Tspagei  0090^  olovo^^oc 
oure  Soxouvt'  out'  SLTZO^iaxo\^V  •  0  xt  X^o  8'  dcTCopä. 

n^Töpiai  8'  ^TuCoiv  ouT^  h^iS*  o^uv  out*  oTcCacD. 
rl  yap  1^  Aaß8aHf5ai^ 
5  T]  TW  TToXußou  vstKO^  Ixetr'  o5ts  icot^^v  icor'  lycjy'  oute  Ta 

VUV   TCO 

Ipia^oVy  TCpb^  oTou  8iQ  ßaaar^  [^moxaiJLSVoc] 

JTCt  Tav  ^ic{8a|iov 

9aTiv  ei(|,'  Ol8i7Cc8a  Aaß8Qcxc8oLic  ^7i6eoupo^  aS^ov  ^avexTcjv. 

dt.  p'.        'AXX'  6  jitlv  ouv  Zeu^  0  t'  'AtcoXAov  ^uvstoI  xat  Tot  ßpoTuv 
el8oTe^*  äv8pSv  8'  oxt  (xccyri^  itX^ov  'S]  iyo  f^pSTai, 

Kp^ot^  oux  laTtv  aXirj^c*  aofC^  8'  av  aofflcc^ 
7capa|i.s(v{;ei£v  avi^p. 
.5  aXX'  outcot'  fjfcyy'   av,  Tcplv  i8oi|jl'  op^bv  &o^,  (Jie|jL90(t^v€iyy  av 

xaTOc^afiiiv. 
9avepa  ^ap  fe'  auTo  TTcep'cao'  r^^e  xopa 
Tuore,  xal  0090^  09^ 
ßaaavci»  y  T]8u7coXtC'  tw  die'  ^pta^  9p6vbc  outcot'  09XiQaet  yccoday. 


Str.  ßy  6.  Ich  habe  hinter  ßaadv(j>  ergänzt  [imoTd[i6vo^]. 
Hermann  und  Dindorf  haben  statt  dessen  ydp  ^ic'  auT^  in  der 
Gegenstrophe  gestrichen,  womit  die  Eurhylhmie  aufgehoben  ist 
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Oed.  R.  II.  (463—512). 


LllI 


Str.  ß'. 
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u 
11 


I     L-JTv      II 


II wv^l v^wl 7^11    5 


II 


^  V 


I     LJX     B 


a'  II 


I    LJ, 


II   LJ 


I    LJ  "A  H 


I.  choriambisch. 


LIV  Oed.  R.  in.  (649—668  i)  678^697). 


m. 

Kommalion,  V.  649— 668  ||  678— 697. 

0.    ti  aot  ^tfXeic  5^t'  tlxüo; 

X.    Tbv  ouTs  icplv    vi]iciov   vuv   T^  iv   opxif   |L^av 

xaxaföeaaL 
ö.    ofo^'  o5v  a  XPTlC^i    X.  oJ&a.    ö.  9paC6  ^'  t{  9'gc; 
5  X.    Tov  ^voy^  9(Xov  ihq^tot'  ^v  cdxuf. 

ouv  (ic9avei  Xayc}»  a'  an|jLOv  ßaXelv. 
ö.    eu  vuv  iTzlcTOj  xaHy  crav  t'^FfiCi  ^V^^ 
ttjTciv  oXeS'pov  T]  9ufi^v  iy.  T^a5fe  yijc. 

X.    Ou  TOV  icavTcjv  ^oov  ^eov  icp6|iov 
10  "AXiov  iicd  aäcoc  091X0^  0  n  mipiaTov 

oXo^aV)  9poviQaiv  d  Tav&'  exo. 
aXXa  |xoi  Suqiop^  yS  9^va^ 
Tpux^i  ^VX'4^9  '^^^  ^^  xcxxoi^  xana 
Tcpoaavjiei  toi(  TCdLXai  toi  Tcpo^  a9äv. 


({.  X.    Fuvai,  t(  (jL^^Xetc  xopiigecv  &c|j.ejv  t6v8^  eao; 

I.    (Jia^ouaa  y'  tjti^  t]  Ttix^l- 

X.    AoxiQaic  ayvoc  Xcyov  i^X^e,  ftocxrei  Si  xai  to 

piv]  IvSueov. 
I.    a[i.9otv  aic'  auToiv;    X.  vatxt.    I'  xai  tC^  -^v  Xcyo;; 
5  X.   ''AXi^  IjjLoiy',  oXtc,  Y*^  «poTCovoujxivac, 

9atvsTai  £v^'  £Xiq^€v  auTovi  (liveiv. 
0.     opyc  fv'  {)xsiCf  ayaibc  öv  yvcjix'yjv  aviijp, 
Toupiov  Tcapui^  xai  xaTafißXOvov  x^j 

X.    '"Avo^y  e^Tcov  (iiv  oux  aica^  |xdvov, 
10  Id^i  hi  7capa9p6vi|ji0Vy  aicopov  ^7cl  9povi|i.a 

:üe9av^ai  [i^  av,  et  ae  voa9iCo|xai, 
oc  y^  ^|i.ä:v  yav  9{Xav  iv  tuovoi^ 
aaXeiiouaav  xaT'  op^bv  oupiaoiC) 
ri  vOv  V  euTCOfjiTCoc  €i  yevoio. 


Oed.  R.  m.  (649— 868  167g  — 697).  LV 


111. 

'dim. 
trim. 

m.       v^  :  w  v-»  v^  I ,    >ll^vy   yl AÖ  & 

^  S  vy  \^  __  %-/  I  ,_    \j  II    __  _«   \^      I  __  A  jj 

trim. 
trim. 

IV-     3:l_Ii-.I_  V..I«.  wl^    wl— AÜ 

—  w  I  v^v^w  I  ^wv^  I  ^^^\  v^^aB   ;  10 

V^     l  _    — .     N.^    t  — .     \J     — _  I  — .    V^     ^  li 

^  :  L-  I  L_  I  —  v>  I  _-  v>*l  _  v/ I  —  A  11 
^^  :i_  ll— I—  w  I—  w  I    L—    I  — aD 

I.  cboreisch.  II.  choreisch.      m.    IV.  chorei'scb-päonisch. 


p    t) 


V.  11  hindert  nicbta,  als  päonisch  aufzufassen,  wie  die  Eu- 
rliytbiQie  fordert;  auch  fehlt  die  bei  Dochmien  gewöhnliche  Cftsur 
sowohl  in  der  Str.  wie  in  der  Gstr. 

Str.  6.    ßoXctv  st  ixßoXeiv.    Suidas  etc. 

y.  12.    9^ivac  s^  9^vouaa.    Dindorf. 

Y.  13.    xal  vor  TaS'  getilgt.    Hermaun. 

Gstr.  14.    Y^voio  st.  5uvcu  7^vou.    Dindorf. 


LVl  Oed.  B.  IV.  (863—910). 


IV. 

Zweites  Stasimon,  V.  863  —  910. 

a.  a'.       El  |xoi  ^uveiT)  9^povrL  fiolfOL  xdv  a^^eTcrov  aifveiav  Xc^ycjv 
"EpYov  xe  TcavTüv,  ov  vopiot  icpoxsivuat 
{nj^iTCoSe^  oupav(qc 
oi^Tepi  TsxvoS'^vTsc,  5v  "OXuiiico^ 
5        Ilanqp  (JLovo^,  ouSi  viv  ^ara  9001^  av^ov 
früCTSv,  ou&e  (jliq  Tcoxe  Xa^a  xaTa}<oi|xaa7]' 
pi^ou;  ^v  TOutoi<;  ^eoc,  ouS4  yijpaoxet. 

a.  a.      '^'Yßpcc  9UTeu&i  Tupavvov,  vßpt^)  ^  TuoXAäv  uTcepTcXiqaä^TJ  {Jiarav, 
''A  (JiT)  ^Tüixaipa  ouSe  au[X9epovT(X, 
äxpoTttTov  eiaavaßaa^ 
(XTCOTojJLOv  cjpouaev  sl^  ava^xav, 
5       ^EvS''  ou  7co8i  xP'>fj<JtV'<s>  XPI'^ö^^-  "^0  xaXw<:  5'  sxov 
TcoXet  7uaXaia|j.a  ^r\  Tcore  XOcfac  ^eov  aiTou|JLai. 
S'eov  ou  Xij^o  7C0TS  TcpoötaTTav  töx<^v. 


Sir.  a,  3  —  4.  ovpavfqc  alS'^pi  st.  oupavfav  8t*  at^spOL 
Dass  5ia  c.  acc.  nicht  gleichbedeutend  mit  ^y  sei,  ist  evideol;  und 
dass  jene  Gesetze  „durch  die  ganze  Ausdehnung  des  Himmels  hin'' 
erzeugt  würden,  ist  eine  wunderbare  Vorstellung.  Nun  stimmt  auch 
das  Metrum  nicht  mit  dem  der  Gegenslrophe.  Dindorf  setzt  dort 
aiTCOi;  vor  aTcoTopiov  ein,  aber  nur  nach  den  „Lang-kurz-Theorien" 
würden  die  Verse  stimmen;  wir  aber  erkennen  leicht,  dass  sie 
melrisci)  auf  keine  Weise  zusammenzureimen  sind: 


•  K^     \y    \^      v-/      __    v-/      v-» 


Uebrigens  ist  mit  beiden  Versen  für  sich  rhythmisch  schon   nickt« 
anzufangen. 


Oed.  R.  IV.  (863  —  910). 


LVII 


Str.  a. 


I.     >  :  _  v^  I    i—    l_   v>l_  v^,M—  v^l_^ll_v^l— >  I— wI^aH 


II. 
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III.    3 
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v</  vy  %w/ 
v/  vy  vy 

_-    > 
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\-/ 


vy 


v>l_ 

v-/in 

A  n' 

^1 

_  w  I 
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I—aII 


I-a] 


K^ 


l_    vyl-.All 


II 


I 

I-aD 


I__aII 


i) 


ni. ; 


V.  6.    [jLiq  icote  St.  jjltJv  Tcoxe.    Elmsley. 
Gslr.  a,  3.  .  oxpdTaTov  st  dbcpoTocxav.    Erfurdt.    axpoTaxov 
ist  subslanlivisch  zu  fassen,  während  aTcoTOfiLOv  zu  ava^xav  gehört 


LVI  Oed.  R.  IV.  (863—910). 


IV. 

Zweites  Slasimon,  V.  863  —  910. 

a.  OL,       El  |jioi  ^uveiiQ  9^povrL  /coipa  toIv  acjeicrov  ocTvecav  Xdyov 
"Epyov  TS  TcavTov,  wv  vo|JLOt  icpoKsivrat 

5        Ilarijp  jJLovo^,  oiii  viv  ^Tvam  9Uöt^  av^wv 
exucTev,  ou&e  (xiQ'TCOTe  Xa^a  xaxaxoipLaaT]' 
\Lir(ou;  iv  TOUTOt<:  ?re6^,  ou54  Yi]paa>cet. 


»       #  r/ 

a.  a. 


*'A  (xv)  ^Trfxaipa  ouSe  oufifepovta, 
oxpoTarov  etaavaßäa' 
dcTCOTOfJLOv  cjpouaev  el^  avayxav, 
5       "Evy  ou  7Co8t  xP'^'l^^Vv  XPl*^*^-  "^o  xoXo^  8'  exov 
TCoXei  Ki\(xjLG[LOL  (jLi)  Ttots  XStfai  ^eov  alxoupiai. 
^Teov  ou  Xkj^g)  7COT6  TcpoöTarav  wx*^^" 


Sir.  a,  3  —  4.  ovpavfqc  afö^pi  st.  oupavfav  hC  aftcpo. 
Dass  5ta  c.  acc.  nicht  gleichbedeutend  mit  iy  sei,  ist  evident;  und 
dass  jene  Gesetze  „durch  die  ganze  Ausdehnung  des  Himmels  hin" 
erzeugt  würden,  ist  eine  wunderbare  Vorstellung.  Nun  stimmt  audi 
das  Metrum  nicht  mit  dem  der  Gegenslrophe.  Dindorf  setzt  dort 
OLiTZOi;  vor  dTCOTOfjiov  ein,  aber  nur  nach  den  „Lang-kurz-Theorien" 
würden  die  Verse  stimmen;  wir  aber  erkennen  leicht,  dass  sie 
metrisch  auf  keine  Weise  zusammenzureimen  sind: 


•  vy     vy    V-' 


Uebrigens  ist  mit  beiden  Versen  für  sich  rhythmisch   si-hon  nichts 
anzufangen. 


1 


LVIII  Oed.  R.  IV.  (868  — 910). 

'S]  XoYu  Tcopeuexai, 
A(xa^  a96ß7)T0^  ou5& 
SocipLovcdv  SSt]  aißcjv, 
5  xoxa  viv  eXoiTO  {loipa, 

5ua7cdT(iou  x^^^  X^**^^! 

El  (JL*})  t6  xighoQ  X€p5avei  Sixa{^ 

10        T(c  ixt  tcot'  <v  T0ta5'  avTjp  ^[läv  ßiAiQ 
eu^erai  ^ux^  a[tuveiv; 
el  Yop  aC  TOia{&e  Tcpa^ei^  T^piiai, 

ya^  fo'  6|JL9(xXov  a^ßov 
0U&'  i^  TOV  ^Aßaioi  vabv 
ou6i  Tav  '0Xu|jL7u{av, 

5  d  (JLT)  Ta5e  xfi^o^^^H'^o^ 
Tcaav  dcppioasi  ßporol^. 

^AXX'  u  xpaTuvuv  &Ü7üep  op^'  oxoueiCv 
Zeu,  Tcavr'  dcvdaauv,  (jliq  Xa^oi 
ae  rav  xe  aav  a^avaxov  oliv  apxav. 
10        $^{vovta  yap  [IIu5'6xpv)<JTa]  Aatou 
^sia^fOLx*  ^^aipoSaiv  rfiriy 
XOU8041.OU  xi[talc  'AtcoXXov  ^pi^aviq^* 
eppGi  &e  xa  ^eia. 


Str.  ß,  10.    ^\)|Jiov  sL  ^upiöi.     Schncidewiu. 

Gslr.  ß,  10.  [Hu^oxpiQ^a]  von  Schneidewiu  ergänzt.  Weiui 
Dindorf  'zweifelt  und  an  eine  Interpolation  in  der  Strophe  deaku 
so  überzeugt  uns  das  Metrum  vom  Gegentheil. 


LX 


Oed.  R.  V.  (1086  — 1109V 


V. 

Hyporchema,  V.  1086—1109. 

DU  Tov  ''OXupLicov  aTcetpoCy  o  Ki^aipcSv, 
oux  foei  T(kv  aupiov  ;rava^7)vov,  (jlJ)  ou  ci  ye 
Kai  Tcarptcirav  OISCtcou 
5  xal  TP090V  xal  [tiQT^'  au^eiv, 
xai    x^P®^^^^    '^P^   "qiifivy    c(k    ^?c{i)pa   9^yTa   rol^   ^i; 


Tupawoic* 


l'ijie  $oiße,  aol  hi 

raur'  opear'  ew). 


d.        Tl^  a€j  T^xvov,  x((  a'  inxTe  rav  [taxpaiovov  >eo(>av, 

Ilavb^  opeaaißccTa  luaTpb^  iceXao^ia^ 

i)  a^  y'  [suvaTstpa  n^]  -Ao^tou;  t^  yotp  icXaxec 
'AYpovofjLOi  Tcaaoi  9{Xai' 
5  &S5^  h  KuXXav(xc  avaaaov, 

etä*'  0  Boxxelo^  ^eoc  vaCoiv   iic'   Sxpov   opiciiv   eu^pia   Se^aT* 

Ix  TO\l 

Nu|ji9av  'EXuccjv{5<i>Vy  al^ 
TcXeiota  aufJiTcafCei. 


Gstr.  1.     xopav  st  apa.    Heimsoelh. 
y.  2.    icaxpb^  iceXao^eia'  st  TupoaTceXaa^elaa.    LachmaDo. 
V.  3.    tj  ai  y'  eivGcreipa  Tic  st  -^  a^e  ^vyanjp.     Anidt 
V.  7.    'EXueciviScJv  st  'EXixovia5ov.    Porson. 


Lxn 


Oed.  R.  VL  (1186—1322). 


VI. 

Drittes  Stasimon.  V.  1186  —  1222. 


c.  a 


t(^  -yap,  xf^  avfjp  tcX^v 

j]  ToaouTov  oaov  5oxeiv 

xai  56^avx^  aTcoxXivai; 

Tov  aöv  TOI  7capa5eiY|i'  lx<>>v 

Tov  aov  &a£[JLOva,  tov  o6v  cj  rXafxov  Ot5t7c65a,  ßpoTcjv 

ouSIv  fJLaxapt^^. 


a.  a . 


5 


"OoTtc  xa^'  uicepßoXiv 
To^euao^  expanrjaa^  Toi3  ;ravT'  su5a{(i.ovoc  oXßou, 
cS  Zeu,  xaTa  [xev  f^iaa^ 
Tav  7apLvp(ov\ixa  icap^evov 
XpiQ0}i.(j)S6v  SavocTüv  8'  ^|x^ 
X<ipa  TcupYO^  av^a«;. 
£$  ou  xal  ßaaiXeiJC  xaXei 

ejjio^,  xal  Ta  ixs^iot'  ^Tt/ea^ij^,  Tal^  (Jt^^aXaiaiv  iv 
Oif)ßaiatv  avaooov. 


Str.  a,  9.     ouSsv  st.  ouS^va.     Hermann. 


O^a.  R.  IV.  (1186—1222). 
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Ü 


LXIV  Oed.  R,  VI.  (1186—1*222). 

a.  ß'.        Ta  viJv  8'  oxoueiv  xf^  a^XuStepo^; 
t{c  äTOtc  ^v  i^pCat^,  t(c  ^v  tcovoi^ 
^uvouco^  dcXXayf  ßfou; 

'lu  xXeiviv  Ol&(7co\)  xapa, 

TcaiSl  xai  Tcarpi  ^aXa|XT)iü6X<}»  Tceasiv, 

näc  icore  ?co^  ^^'  o^  icaxp^  d*  aXoxec  9^eiv,  raXo^, 
aty'  ÄuvdtöSirjaav  i<:  Toaov5ej 

a.  ß'.       'E^eup^  ö'  axovS"'  o  Tcav^'  opwv  xpovoc , 
5i)ca^ei  Tov  a^aiiov  ya|iov  TcaXai 
TexvoOvra  xal  xexvoufxevov. 
'luy  Aoteiov  tj  T^xvov, 
5  eTä'e  o',  etlä'e  ae 
IItqtcot'  elSo|Jiav. 
5upo|jiai  Yap  (!)(;  xepcaXX^  tav  x^^ 

'Ex  aTojxaTüv.  xb  8'  opS'bv  eUeiv,  avsTcveuaa  t'  ^x  oföev  | 

xai  xaToxoipiiQaa  TOU{jLbv  0(jL(jLa. 


Str.  ß,  2.  Statt  tCc  iv  icdvoic,  xi^  axai^  «Yp^at^.  Gleditsch. 
Die  Anordnung  Hermanns:  xt^  äxai^  ayptet^,  xii;  h  icovotc  wird 
schon  dadurch  verdammt,  dass  sie  Gstr.  2  die  Aendcrung  von  xbv 
in  x'  nothwendig  macht;  dann  aber  hebt  sie  die  herrliche  Euriiytlimie 
der  Strophe  auf,  die  wenigstens  in  der  Gegenstrophe  handsciirifUicIi 
bewahrt  war. 

Gstr.  ß,  5.    ae  von  Wunder  ergänzt. 

V.  7.  8upo|xai  st  68upo|jiai.  Seidler. 
TüeptaXX'  st.  TuspfaXXa.  HeaÜi. 
lav  xio}f  St.  lax^uv.     Burges. 


Oed.  R.  VI.  (1186  —  1222). 
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Str.  ß'. 
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LXVI  ,  Oed.  Ä.  Vll.  (1813  —  1368). 


a.  a . 


Vll. 

Gesang  von  der  Scene,  V.  1313—1368. 

ö.       To  OXOTOU 

veqpo^  £|xov  aTCOTpoTuov,  ^7cX6|ievov  a^arov, 
a8a[i.aT6v  ts  xai  Suffoupiorov  ov. 

otjJLOi  (xaX^  au^tc*  olov  dcih\)  pi^  a(j.a 
x6^TpG)v  TS  Twv8'  oiöTp7]|jLa  xat  (i.vi][i.i)  xaxäv. 
X.    xai  S'aupLa  7'  ou5^v  ^v  zoaolahs,  TCTf^pLaatv 
SiTcXa  ae  tü^v^siv  xai  5t7üXa  fopeiv  xaxa. 


a.  a.  ö.     lo  9CXo^, 

ai)  (JL^v  ^[ioc  ^TüCTCoXo^  Sri  {j.6vi(JL0^'  ?Ti  yop 
vTcopi^veic  |xe  tov  td^Xov  xtjSsuov. 
9eu  9eii' 
5  ou  yap  jxe  XrJ^et?,  aXXa  ^lYvt'xyxü  öa9c5c> 

XafTCSp    ffXOTSlVOC,    XTJV   yS    ÖTjV    auÖTJV   OfJLO^. 

X.     o  Ssiva  5paaac,  tcö^  SzXrfi  TOiaura  ool^ 
c\l>eic  (xapavai;  vlc  0'  ^TC^ps  Saiftovüv; 


Der  erste  Dochmius,  von  der  Form  w:ljwI_aII,  ist  §  4, 
5  nicht  mit  aufgezählt  worden,  weil  an  unserer  Stelle  die  Eurhylhmie 
keinen  directen  Beweis  liefert.    Vgl.  0.  C.  IV,  1. 

Str.  a,  3.     a5a(JLaxov  st.  a5a|i.a(rcov.     Hermann, 
ov  von  Hermann  ergänzt. 


Oed.  R.  VII.  (13X3  —  1368). 


LXVII 


Str.  a. 


Oed.   ^  :  L^  v^  I  _  A II 


Iv^^aK 


Il_, 


^l_A]l 


trim. 
trim. 
Otior.   trim 
trim. 


do= 


TCp. 


Ea 
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LXVra  Ocd.  R.  Vll.  (1313  —  1368). 

c,  ß'.  ö.     ^AtcoXXcjv  TfltS'  -^v,  ^A^coXXcjv,  91X0C, 

0  xaxdi  xouca  reXäv  j#ea  Ta5'  ^pia  ica^eoL 

''Eicaiae  S'  aurdxetp  viv  outi<:,  <cXX^  ^yu  tXoi|uiv. 

X.    -^v  xiV  oicooicep  xal  au  97]^. 

67   £ox'  axoueiv  "liSova,  9^X01; 

'AicayeT'  6)CT67ctov  0  n  Tdtxwra  pie, 
10  (XTcayeT',  u  9^X01 ,  rbv  ^le^'  oXfirptov, 

Tcv  xaTopoipoTaTov,  en  5&  xai  ^eol^ 
^X^po'^o^'^ov  ßpoTuv. 
X.     5e(Xau  tou  vou  ri]^  xt  a\)|i9opac  laov, 
£><  a'  tJ^eXijoa  |iiQ&afi.a  Yvtjvat  tcot'  äv. 

a.  p'.  ö,    "OXotV  oönc  "^v,  o€  ««YP^^C  TCÄa^ 

vo|jibt5^  iiMzohla^  &Xaße  |x^  a7c6  re  9ovqu 

''EppuTo  xavea^aev,  ouSev  d^  X^^^  Tupaaaov. 
ToTc  Yop  fiv  %ava>v 
5        oux  "^v  9iXoiaiv  ouS^  J(j.oi  Toadv5^  ^X^^* 
X.    S'iXovTt  xifjiot  Tovc'  av  -^v. 

0.     oux  ouv  icaTpoc  i*  av  90VSUC  ^Xd^ov,  ouSe  vufiffoc 
ßpoTol^  ^xXiQ^iQv  cjv  £9uv  Hko. 

Nuv  &'  a^eo^  |iiv  et|x\  dcf'oa^ov  Se  Tcai^ 
10  6(JioXex'»iC  S'  ^9'  ov  auTO^  Spuv  tocXo^. 

&i  5^  Ti  Tcpeaßuxepov  Sri  xaxou  xoxov, 
tout'  IXax'  OiSfeou^. 
X.    oux  0^5^  ono^  ae  90  ßeßouXeua^ai  xoXäc* 
xpefaacjv  yop  "^o^a  (jliqx^t^  Sv  7}  ^äv  TU9X0C. 


Sir.  ß,  6.    xä^  sl.  Ta8\    Nauck. 

V.  8.     Das  Metrum  ist  cigenlhfimlichk   darf  aber,  da  es  nicht 


LXX  Oed.  C3ol.  1.  (116^253). 


Oedipus  Golonens. 
I. 

Kommatischc  Parodos,  V.  116  —  253. 
ff.  a .        X.    ''Opa*  t£c  ap'  -^v;  tcou  va&t; 

7C0U  XUpei  iXTOTClOC  ou^ei^  o  tcovtuv, 

npoaSepxou,  Xeuoa^  v<.v, 
5  TcpooTceu^ou  Tcavrax'fl" 
TcXavara?, 
TcXavara^  -rfc  o  Tcpfoßv^,  ou5'  ryx*^^^'    Tcpoasßa  yop    oux   Ä 

Tav5^  a{JLai|xax€Tav  xopav,  Sq  Tpe|jio{jiev  X^siv  xal 
7capa(JLetß6(x&ay    ä5epxTCi>^,    a^covoc»    aXo^o^   rb   ra^  «wpiQpAu 

Gz6\ka  9povTßo^ 
10  t^6^,  xA  hi  vuv  nv'  ijxetv  Xoyoc  ou8sv  Sjovy, 
ov  ^ycd  }Aiaa(»iyt  Tcepi  Tcav  outco 
Suvofjiai  Tefjievoc  TVcSvai  tcou  |jioi 

TCOTe   VOCSl. 

ov.  a.  ö.    "08'  sxeivoi;  iyo'  ^ov^  yap  6p«, 

To  9aTi?6|j.6vov. 
X.     li}  tu, 

Sstvbc  (J^sv  opav,  8«?.vbc  8s  xXueiv 
ö  Ö.     piTQ  [jl\  IxiTfiuc»,  Kgodhti'z*  aVOfJLOV. 

X.     Zeu  aXe^Top,  ti^  tco^'  6  Tcpeoßu^; 
0.     o\)  Tcavu  pLo(pa<  6u8ai|jt.ov(0ai 
Tcporrij^,  o  ri)ö8'  f90pot  X^^^^- 
StqXö  8''  ou  yap  av  o8'  aXXotpioic 

10  SfJLfJLaölV  sIpTcov 

xaTui  a|JLixpol^  p^cya?  copfjiouv. 


Oed.  Col.  I.  (U6  — 353). 


Str.   «'. 


Il_   >l^^l_..l  L.  H_ 


>1_  > 


/(^ 


■-^ 


LXXn  Oed.  Col.  I.  (116  —  253). 

ipa  Vidi  Tidioi  9UTaX(tio(9  Su^aCcjv 
Itoxpa^  ^'  oa\  iiceucaaai. 
'AXX'  ov  ixav  Jv  f  i|iol 

^^ve  (JLä|i(Lop\  eu  90X0^01*  iteTofara^',  dicoßa^.  Txikla  xüi&y/i^ 

^piQTuei* 
iq  xXuei^,  &  icoXu|ioxy  oXava;  Xoyov  ei  xiv'  d^^ 
Tcpbc  ^piav  X^av,  aßaTciv  (XTCoßaCy 

aicspuxou. 

ou.ß'.  ö.    OuyaTsp,  Tcoi  Tic  9povTf5o^  ^^9 

Ä.    o  TcocTsp»  dtOTol^  xaoL  xp^  iieXerav^ 
e&eovt(x^  a  Sei  xoxouovroc- 
0.    Tcpoo^Y^  vuv  (JLOU.    Ä.  ^^auu  }cai  Siq. 
'6  0.    Gl  $eivoiy  piii]  S'^x^  aSixiQ^ö 

001  moTsvaac  xai  lUTavaara^.. 


Gslr.  a,  1.    (dal  sL  S  S.    Husgrave. 
V.  3.    y  Sc  st  T^  ^'  &;.     Bolhe. 

Syst.  ß,  3.   xaxouovToc  (xat  axotiovroc)  sl.  xoux  ducouovTa^. 
Musgravc*. 


LXXIV  Oed.  Col.  I.  (116  —  253). 

CT,  p'.        X.     Oü  TOt  iLTpcoTi  c*   ix,  TÖV&'   föpdvc^Vy  &  Yspov,   oxovxa 

ö.    *Et'  ouv;   X.  Iti  ßatve  Tcöpaci)^ 
0.    £ti,-   X.  icpoß^ßa^s,  xoupa, 
Tcopau*  ou  yop  dieic* 
5        [Ä.    Karaßa,  o  Tcarep,  tilkifjnioal  V 
0.    oclai  alai. 
Ä.     ayvoLv  T^iievoc  )copav.] 

'"Eiceo  [tav,  eice'  oS'  dcfjiau^^  xuX^,  icaTsp,  a  a'  oy«». 
[0.    Ol  (jLOi  t^  )caxo7c6x{j.(i>.] 
10        X.    TöXfia  ^etvo^  ^7cl  $^c, 
u  xXa|iov,  0  Ti  xat  TCoXt^ 
T^Tpoffiv  59(.Xov,  aTCoaTuyeiv 
xai  To  9(Xov  a^ßco^au 

ov.y'.  Ö,    "Ays  vuv  (nS  (JiSy  Tcat, 

iv'  av  euceß^oc  ^Tcißafvovrec 
TO  |iiv  uicoi|xev,  xh  V  axouaai[tev, 
xat  [iiQ  XP^^?  icoXe|i.ej(jLev. 

a.  ß'.       X.     AuTOu,    (X7)x^Ti    T0u5'    ch^TiTC^Tpov   ßijfxaToc    £$o    icofta 

0.     OuTCi>c;    X.  aXi^,  u^  oxotiei^. 
ö.    £o?r5;   X.  XixP^^<^  t'  ^^'  fixpou 
Xaou  ßpaxv>(  oxXaao^. 
5        Ä.    ÜGCTep,  ^[xov  t68''  ^v  aouxata 

0.      lo   [kol  (JLOU 

Ä.    ßojei  ßaaiv  ap|j.oaat, 

Fspabv  i^  fi^oL  a(5[xa  aov  ;rpoxX(vac  9iX(av  i|xav. 
0.    ä(jL0i  Suafpovoc  ata^. 
10        X.    ^O  TXa|iov,  ore  vOv  x^^?<^> 
auSaaov,  zL^  I9UC  ßpowv,- 
Tfc  6  TCoXuicovoc  ayet;  tiv'  äv 
aou  TcatpfS^  JxTcu^offjiav; 

Sir.  ß,  2.    TupoßcS  hinter  St'  ouv  gelUgL     Bothe. 
sTi  ßatve  sl.  ^7u{ßatve.    Reiske. 


Tcopaii)  st.  7cp6a&>.    ßothe. 


Oed.  Col.  r.  {116—363). 


Str.  ß'. 


n. 

Oed. 
Chor. 

Oed. 
ClMr. 

<fll    _     ^ 

Ä:  _ 

ul  _  ^   1 

1     1_      1   _    A  11 
1     1_      1   _     A   II 

i_a3 

III. 

Anu 
Oed. 

AM 

n 

_  ^1     L_      U_ 

IV. 

r;!:;: 

1 1      1_     ll_   >l^  ^ 

1    l-    I_a1 

V. 

Chor. 

_  >  1^  ^1 

_  ^  1  _  a  II 
_  ^1   _   A  H 

^^  ^1  _:  ^  1 

!_     I_    a1 

'D 

"!) 

'":)    ■^•i) 

V. 

V.  5.  6.  7.  9  liabc  icli,  im  strengen  Anschluss  an  die 
Gegenstroplie,  ergünzt.  Kiclil  nur  das  Mclruni  dienle  als  Anliall, 
und  CS  war  zu  selten,  dass  der  zweite  Sali  von  V.  5  dunji  einen 
Schmerzcnsnif  unterbrochen  sein  musste,  wesshalb  ich  auch 
eine  a{>ostrophirte  Silbe  an  seinem  Bnde  zuliess,  sondern  aucli 
für  den  Sinn  der  Worte  war  aus  der  Gcgenslroplie  ein  Teslor 
Anhalt  zu  gewinnen,  da  gerade  in  Bolchen  Partien  komma  lisch  er 
Gesänge  in  Str.  und  Gstr.  eine  merkwürdige  Uebereinsliininung  zu 
sein  pßegl. 

listr.  ß,  3,     i^ä  sL  T,  o^ü.     Schneidewin. 

V.  5.     ■^öu^a^j;  al.  rfoviif.     Hermann. 

V.  8.     Y*P«öv  St.  YSpawv.     Uindorf. 

V.  12.     -riv'  KV  st.  -riva.     Vauvillcrs. 


LXXVI  Oed.  Col.  L  (116-253). 

Y^ov; 
0.  (JL*})  |jii^  |JL^  avipT)  t(c  elpit,  |x'y|&'  i^exac^^  Kifa  piaTeikiv. 

ß'.        X.    T(  ToS';   0.  alväc  9uaic.     X.  auSo.    0.  t^cvov,  oijjLot, 
X.    tCvoc  e?  mifikOLXO^y  &  ^^vs,  qpeSv6i,  Tcorpö^ev. 

y'.  0.    ^U|tot  ^Y^i  '^  Tca^o,  t£)cvov  j|i6v; 

Ä.  X^y\  ^TceiTcep  ^tc*  Saxata  ßafvfttc- 

0.  aXX^  if&'  ou  yop  1^^  xaTaxp\)9av. 

X.  (jiaxpoc  (ji^eTOv,  äXXa  Tctxuve. 

5  ö.  Aatoti  Scrre  rtv'  ovr';   X.  ooooi. 

0.  x6  TS  AaßSooaSav'Y^C;    X.  ci  Zeu. 

0.  £^Xiov  0(5i7c65av;    X.  au  yag  oh*  ef; 

0.  S^o(  io^ijxs  |jL'y)5ev  Sa'  auS£. 

■ 

d'.  X.    lo,  o  o*  Sua|xopo^,  S  cS* 

0.  ^uyaxsp,  t{  tüot'  aurCxa  xupaei; 

X.  I^o  Tcdpao  ßocfyeTS  x^^* 

0.  a  5*  vTC^eo  icot  xaxa^aetc; 


Abs.  a »  2.    (JLT)  (jLiQ  habe  ich  stall  (jlvj  (jl-i)  pLij  geschrieben. 
Abs.  ß',  1.    ToV;  olva  st  toSe;  Setvou    Wunder. 
Y.  2.     $^ve  St.  ^eive.    Triklinios. 
Abs.  y',  2.    ßofvci^  sL  (Ji^veic.    Triklinios. 
V.  4.    |i£iXeTov  sU  pi£iXeT\     Hermann. 
V.  5.    nv'  ovt'  St.  XIV  aTCOYOvov  (das  nichu  als  eine  Glosse 
ibl).     Reisig  —  Dindorf. 

ooocS  st  &  &.    Dindorf. 

Abs.  h'y  3.    Tcopao  st  Tcpoao.    lYiklinios. 


LXXVni  Otd.  Cd.  I.  (l  Iß  — 253). 

;'.        K.     OüSevi  (ioipi5£a  -riotc  Ipxetoct 

änöra  5'  äicaTaii;  ^t^ou«  fT^a 

napaßaXXo[jL^v(x  jccvov,  oü  x'*P''^i  ävTtStSuoiv  ^etv. 

X^vöc  äc^pe,  [M]  Ti  KEpct  XP^S 
^f  toXei  7cpooa>(»Tji;, 

Ä.    *0  ^iwi  (xl5öfpovcc, 
äXX'  ^jcei  yspaöv  JcaTipo 

öxovruv  äiovxft;  aüSäv, 
i  oä.V  iiil  TAV  |isX^av,  Exereüoiiev , 
u  ^voi,  oticTefpa^',  ä 
icaTpb;  uTcip  toüiioü  [idvou  äwojicti, 
ävTOfjLOu  oüx  äXaol;  Tcpoaopu{jiva 
öii.[jia  aöv  op.)xaLOiv,  u(  -i;i{  £9'  a^ato; 

alSoüs  xüpaai.  iv 
xefjxe^a  TXa[j.ovg{. 
tÄv  ä&öxi]irov  x«pi 

ÄpÖ5  fl'  0  Ti  aoi  ^  , 

i  T]  T^xvov  15  X^X°S) 
Oü  ^äp  Soic  c 
Sffci?  äv,  ei  5-eöc  «y^i. 
^X9UY£W  Siivaito. 

Abs.  e',  5,    5i  st,  8'  ix.    Triklinios.  _, 

Abs,  c;'.  7.     Toä[j.oü  sL  toü.     Hermann.. 

V.  11.  u}ji[Li  St.  v[i.Ev.  Bei^.  Die  Fassung'  ^^cks,  der 
Y&p  ausli^sst  und  ufiiv  belässt,  verslösst  gegen  die  Taktrolgo.  Der 
Anfangslakt  aber  kann  sclir  gut  ein  Schein •Spondeus  sein. 

V.  15.     )>^x°€  ^^  ^öyoc-     Beiske.    »^ 

V.  16—18.  Die  Aenderung  von  ßpdtüv  in  ßporöv,  die  An- 
nahme einer  Lücke  dahinter,  uf)d  die  Aenderung  von  iM^xTfiti  in 
9UYeiv,  von  Hermann  und  Anderen  vorgenommen,  zerstören  gerade 
das  Metrum,  welches  sie  herzustellen  bestimmt  sind. 


Oed.  Col.  I,  (il6~ 


I.  dactyl. 


II.  daclyl. 


i)      (| 


_  ^^  I    i_i    I  i_  ^  I  _  -^ 

^^l_v^i^l    __    I    _    TT 

—  w^  !      UJ      I    1_    ^    I    _   X 

_   ^^  I      l_J      I    [_    ^    I   _   7\ 


LXXX  Oed.  Col.  II.  (610  —  648). 


IL 

Kominatischer  Gesang,  V.  510 — 548- 


'— ^v»—      ~-f  "^  t/    *'j»»- — "^•»    ^      W-   v^^ 


a.  a'.       X.     Aetvov   |jl4v   rb  TcaXat  ,  xeZjxevov    r^    xoxovy    o  >^^ttv', 

o(ioi  S^  e|pa|JLai  tcu^^o^ou. 

ö.    T£  toOto; 
X.    Tac  &eiXa%  okopou  9ave{aa^ 
5  äXpjSovocT  9  ^uvforoc. 
0.    fit)  Tcpbc  ^ftvtoic  avoi^ 

X.    t6  toi  icoXu  xai  (XKiSapia  X%ov 
XP'nC<^9  ^siv\  6p^ov  axoua|Ji^  dbeouoai. 
10  0.    o|i.oi.    X.    orip^ov,  C)ceTeuo. 
0.    9eu  9€u. 
X.    Tcsfä'ou'  K^iyu  yotp  oaov  ou  icpoaxP7]&tC- 

i.  a .        ö.    ''Hveyxov  xoxotaT',  cJ  S^voi,  »^veYxov  ^xciv  ^iv,   ^tboc 

tJOTC», 

TouTov  S^  au^afpcTov  oöSA. 

X-     'AXX'  ^  -rf; 
0.    xocx^  |i'  euva  TcoXtc  ou5iv  Z&piv 

X.    ^  (jLiQTpo^eVy  oc  axouo, 
&uacivu|xa  X^p'  ^icotau; 
0.    0(1.01  y  ^avaxo^  (xiv  Ta5'  oxoueiv, 
o  £eiv^*  auTai  Si  Su'  ^  ^|iou  {jiiv 
10  X«    TCö^  973^;   ö.  9cal5e»  8uo  8'  axa 
X.    0)  Zeu. 
0.    (jiaTpbc  xoivo^  aic^ßXaoTOv  (o&ivoc- 


Oe«.  Co),  n.  (510—548). 

^,  ß'.       S.    "Ap'  davf  aTcoyovoi  xccd;  0.  xotvaf  ys  icarpbc  oSeXfeoC 
X.    IcS.    0.  Co  irfcoL  [Logliov  y'  J7CiOTpo9ai  xoocäv. 

X.    *'Eica^e<  ö.  fea^ov  oXotor'  Ixetv. 
X.    lipe^oc  0*  oux  eps^o.    X.  t(  yop;   0.  iSe$dt|Jii|v. 
5  5äpov,  0  (ii^TcoV  ^7u  TaXoc)cap5ioc 

OL  ß'.       X.    Auarave,  t{  yap;  föou  96voy  0.  x{  roSro;  x{  &*  i^^Xeic 

X.  TUttTpoc;   0.  icaTcaiy  Seut^v  ferotaac»  ^^  vdo«^  vocoy. 

X.    ''Exavec  0«  Ixavov.  jfj^et  5^  |i,ot 
X.    t(  toOto;   0.  icpc^  hlxaui  tu    X.  t£  yop;   0.  tfi  9paa&». 

xal  yap  dcvou^  ^6veuaa  xal  uXsaa' 
5  vofi^  Si  xa^apo^:,  atSpi^  sl^  t65^  '^Xdw. 


Sir.  ß,  •!.     op^   elalv  aTcoyovoi   reaf,   st.  aaC  t'  ap'  sloiv 
aTCoyovof  ts  xoil.    Nauck. 

Gstr.  ßy  5.    avouc  st  aXXou^.    Porson. 
äXeca  st  oLTCfSksacL    Bothe. 


?* 


OeA  CoL  n.  (510—548). 


LXXXIII 


Str.  f^. 


I.      Chor.    >:__  wlwwK-»!  _w  l_, 

Oed.  ^tt_  ^1  ^K^w  I 

Chor,   w  :  — 

n.    Chor,  v^  :  v^^ 

Oed.  v>  I  K^ws>  l  —   vy  I    ^    A  I 

Chor,  w  :  _  w  I 
v^eQ.  _  «^  I  ___  \^  i 

Chor. 

Oed. 

-w  I  _ 

s^  •  .^    v>  I   .^  vy    I  N^  N^  >^  1  ._  vy    I     L^      I ...    A  Jl 


w  l_  a]| 


v-*  vy 

v>  1-«  w  I  ^    AH 
CA   I    _    (i>   I   _    C»   fl 


10 


V  I 


IL 


FS 


LXXXIV 


Oed.  Col.  m.  (668—719). 


IIL 

Erstes  Slasimon,  V.  668—719. 

a.  a'.        EWtutcou,  ^^v6,  TacSe  x^^^C  ^^^  '^a  xpaxtara  yo^  eicauXo, 
Tov  dtpY^Ta  KoXovcv,  fv^  «  Xfyeta  [xivupeTai 

TOV  oJvÖTua  ve|i.ouaa  xiacrbv  xat  tcxv  ofßatov  ^eou 
5  9uXXa5a  (jiupioxapTcov  avifjAcov  av7i]ve|jL0v  Te  icdfvrov 
Xst[i.(ivov  iv'  6  ßaxxtorac  ael  Atovuao^  £|xßaTeuei 


6aXXei  5'  oupavta^  utc'  axvo^  S  xocXX^ßoxpuc  xax'  T^piap  asi 
vapxiaaoc,  (xe^aXatv  ^reaiv  «pxatov  ors^avofji',  2  xe 
Xpuaauytic  xp'xo^*  ou5'  äuTcyot  xp'^vai  jxivuS'ouai, 
K'y)9iaou  vofxaSe^  ^e^O>pov,  oXX^  oclev  ^7C^  'i]|jLati 
5  oxutoxo^  7ceS(ov  iKmca&xoLi  äxir]paT(j>  auv  o|xßp9 
(jTepvouxou  x^®^°^'  ®^8^  Mou<yav  x®P®^  ^^  aTceaTupi^av,  ov5'  au 
Xpuaavto^  'A9po8fTa, 


Sir.  a,  2.     svy  a  sl.  sv^a.     Porson. 

V.  4.     otvcjTca  v^ouaa  sL  olvwn:'  av^x^uaoL 

V.  7.    i^eaii;  st.  ^ciok;.     Elmsley. 


OeiL  Col.  m.  (668  —  719). 


LXXXVI  Oed.  Ool.  lU.  (666—719). 

a.  p'.       TSoxiv  V  olov  iyi^  yac  'Aofa^  oix  feoxouo 

OW  iv  tS  (jieYaXqc  JopiSi  vaau  ü^otco^  n:<MC0T8  ßXaaxov, 
$ut8\)(jl'  iffigccco^  auroicotov, 
i^X^^  foßiiiJLa  SatciVy 
5  a  Ta5e  ^aXXee.  (i^iara  x<^? 

rXau)ea^  iüou.5oTpo90u  ^uXXov  JX(x(a^* 
Tav  |i^  Tt^  ou  veopoc  oute  f^pa 

27}|jiafv6iv  aXuMT&i  x^P^  7c^<rac*  o  ydcp  aUv  6pdv  xtixXo^ 
Acuaaet  viv  {topfou  Ai6c 
10  X*  Y^auKÄitic  'ASrava. 


.  p'.      ''AXXov  8'  afvov  ex**  fiax^Kokei  TqL5s  xpaxioxov, 

Aopov  Toiü  |i6YaXou  <fa((i.ovoc  elTuelv,  [x^ovo<;]  aCbnilüA  ixiy^otoi 
EuiTCTCov,  euici^Xov,  eu^aXoatfov. 
o  Tcai  Kpovou,  au  yap  vcv  el^ 
6  t68'  elaa^  otSxTQli',  avo^  HoaeiSav, 
'^iTcicotoiv  Tov  axeoT^pa  xaXivov 
icpoiratoi  ralaSe  xTioac  ayuial^. 

*'A  V  euiqpeTpioc  lx;ra7X'  aX£a  x^poi  TCapa3cro|i^va  irXaxa 

10  NTjpiqSov  oxoXouS'oc. 


Sir.  ßy  7-  OT)  St.  o5t8.  Porson.  In  veapoc  sind  die  VocaJe 
e,  a  als  Eine  Silbe  zu  sprechen.  Es  ist  unbegreifliGb,  wie  man 
die  Worte  ^iQpqc  air]|jLatvQv  so  falsdi  auffassen  konnte,  und  sich 
desshalb  befugt  glaubte,  nof^  u.  s.  w.  auf  die  abenteuerlichste 
Art  zu  &ndem.  Hermann  erklärt:  yiQpqc  oiQ|jLa(v«yv  als  „seacx 
imperator'S  unter  dem  man  sich  den  Archidamos  vorstellte;  Din- 
dorf  und  Andere  schreiben  ihm  dieses  unbedenklich  nach.  Erst 
Schneidewin  ist  gegen  diese  Deutung,  meint  aber,  dass  yijpqc  oiq- 
(Jiafvov  überhaupt  keinen  Sinn  geben  könnte.  Niemand  scheint 
überhaupt  die  so  einfache  Stelle  verslanden  zu  haben.  Es  bedeutet 
aber  "pipotc  »»die  Greise**,  =  y^povre^,  wie  vsoXaCa  oft  ==  o£  v&i 


0«d,  Col.  lU.  (648- 
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LXXXVra  Oed.  Col.  IV.  (833  —  843  ||  876  —  886). 


IV. 

Wechselgesang,  V.  833—843  ||  876—886. 

a.  ö.     'lo  TCoXli; 

X.     t{  &pa(;,    o  $^v';    oux  dc^iQaeic;    tax'  ek  ßa<^avov   ef 

Xspöv. 
K.     süpyou.     X.  ^ou  [xev  ou,  rade  y^  ptofiivou. 
K.     TCoXet  [Ktjfßi  yo^Pj  ^  '^^  Tnfijjiavet^  i\ki. 
5  ö.     oux  ryopeuov  Taur'  iy6;   X.  {xfiTe^  X^P^^^ 
ttIjv  TuaiSa  ^äaaov.     K.  ix*)]  ^TCtxaffff'  S  (xiq  xparet^. 
X.    x*^^'^  ^H^  ^öi.    K.  aoi  5'  6Y<iyy'  oSotTcopeiv. 
X.     Ilpoßay  o8e,  ßäte  ßax',  evroTCOf 
TuoXc^  ^va(p£Tai,  IzoUi  £|Jia*  a^^vei 
10  Tüpoßa^'  obi  ^ou 

ot.  ö.    *I<!)  TaXa^. 

X.     oaov  Xtjijl'  Ix*^^  aytxou,  4^v',  sl  rade  hoyul^  TeXstv. 
K.  §oxu.     X.  TocvS'  ap'  oux  sn  ve|jLÄ  icoXtv. 
K.    Tot<;  TOI  8i.xafoL<:  xw  ßpaxu?  vixqL  (jLsyav. 
i     ö.     axousy  ola  ^^syyeTat;    X.  ra  7'  ou  xeXei 
[^(jLoij  ßwuvTo;].     K.  Zsu<;  y'  av  slSsfi],  au  8'  o5. 
X.     ap'  oux  ^'ßP^^  '^dib^;    K.  ußptt;,  aXX'  dvexTÄx. 
X.     'I(i  TCa^  XscS^,  £oi  ya^  icpojjiot, 
(jLoXeTö  C7UV  Tttxet,  fJioilsT''  ^Tcei  ic^av 
IQ         Tcepöa^  o?86  87]. 


lieber  V.  1  vgl.  die  Anmerkung  zu  0.  R.  Vll,  1 
fistr.  6.     Ich  habe  [£|i.ou  ßwuvxo^:]  ergänzl. 
V.  10.     oi8e  von  Klnisley  ergänzl. 


.• 


XC  Oed.  Col.  V.  (10i4--1095). 


V. 

Zweites  Stasimon,  Y.  1044--1095. 

o.  a'.       EiYiv  0^  ftoTuv 
av&pdv  X(tjiC  imsT^O(fcd 
Tov  xoXxoßoav  "ApTQ 

AK^ouoiv,  'S)  Tcpbc  üu^oi^  {)  Xai&icacHv  dbcraic« 
5  ou  TuoTvtoi  as[JLva  Ti^vouvrai  xikq 
^atoiaiVy  cjfv  )cai  XP^^^  ^^jl^  ^'^  yhiaarj.  ß^ßoxe 
icpoc7c6X6iv  Eu|JLoX7a5av'  £v^^  oipiai  ipeCtav  ^ 
^l^pepiaxAv  ra^  StotoXouc  adpivjToic  aS&X9ac 
auTdfpKfii  tax'  i|i|jiSetv  ßof  rouaS^  dlva  x^^ ' 

c^.  a'.       "H  TCOU  TOV  i9iö7Cspov 
Tc^po^  vi9a5oc  Tcepua' 
O^atiSo^  elc  vopiov 

IloiXoiaiv  i)  ^i|X9aptxaT0i^  9eu>'0VT8C  a|i.{XXai^; 
5  Sikoavcai'  &etv6^  6  Trpoaxc^^uv  ^AptjC» 
Sftiva  &i  '97)aec5av  dbcfjia.  xac  Y^^  aarpaicrei  x^^^^y 
Tcaaa  5^  oppiaTai  xax^  oiJiicuxnqpia  TCciXov 
afißaaiC)  ^  tocv  [tcicCgcv  xt/cäaiv  'A^avav, 
xal  Tttv  icovnov  yatttox^v  'Pfoc  9Äov  uCov. 


Sir.  a,  5.    ae|xva  sL  aeftvai.    Valckeoar. 
V.  7.     opetxav  iYpe|xaxav  st  tov   ^Ype|xaxav  67]aia    xat. 
Glediisch  nach  der  Glosse  des  Scholiasten:  opußdcTav. 

Gstr.  7.   9aXapa  als  Glosse  hinter  a|&icuxrqpia  getilgt    Bothe. 


■■*^/- 


Oed.  Col.  V.  (1044—1095). 


XCI 


Str.  a. 
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XCII  Oed.  Col.  V.  (1044—1095). 

TcpopLvaxat  xl  pioi 
"yvotxa  Tuxav  [Xcio] 

Tdv  8eiva  xXaaav,  8etva  8'  eupoixrav  Tupic  aüaijjLOv  itaäTj 
5  TsXsl  xeXst  Zsu^  rt  xar'  a|xap'  /Mavrt^  etjx'  ^oS^Xöv  aycSvwv. 
E&'  aeXXaia  xaxuppoö^'coc  TCsXsto^ 
al^epfac  ve^^ac  xup^yatpii  tövS'  ayeivov 
[^^^^  T^^aa]  Toupibv  o^jLfJia. 


TCaVTOTCTa,   TCOpOtC 

ya^  '^aaSe  8apLouxotc 

2^evei Y^]civtxe{9  rov  eua^^pov  rsXeitSaai  Xoxov, 
5  ae[j.va  xe  7cal<:  IlaXXo^  'A^ava.  xat  xöv  aypeurav  'AtcoXXcj 

Kai  xafft7Vi]Tav  TcuxvoaxfxTov  oTcaSov 
(jx\)7u68ov  diocfciv  C'dpyOy  8i7cXa(  äpuyac 
[xoXeiv  yä  xiSe  xal  TCoi.iTat^. 


Str.  ß,  1.     lp8ouff'  St.  lp8o\>atv.     Slcinhail 
V.  3.    Tuxav  [Xmw]  st.  xax'  av  8üaetv.     Naiick.    Die  Emen- 
(lalion  genügt  freilich  durchaus  noch  nicht 
V.  7.     T(i>v8'  St.  auTÖv  8'.     Wunder. 
V.  8.    ^sa  xig^aacL  st.  i'e<i>pi]aaaa.     Nauck. 
Gstr.  ß,  4.    a^evet  ^Tcivixe^ci)  st.  eTctvixeCoi  ao^^vei.    Hermann. 


V 


XOIV  Oed.  Col.  VI.  (1»1 1  —  1248). 

VI 

Drittes  Stasimon,  V.  1211  —  1248. 


o.       '"Ocxu; 


^oeiVy  oxaioouvav  ^uXaa^rciv  ^v  ifijol  xaTöcSiQXo^  Sstai. 
iicel  icoXXdc  (jiiv  oiC  [loxpal  <!|Jiipai  xotA'svto  St] 
XuTcocc  ^TTUT^po,  Ta  xifxtxncL  V  oux  av  iSouc  oicou^ 
5       "^Orav  Tt^  ^  TcX&v  tc^otq 
Tou  SsbvTo^'  0  5'  i7c6<ODpoc 
laoT^eoTOC,  ''AiSoc  2ts  (lotp^  dlvv|jiiva(o^, 
aXupoc,  ^X^P^^  dcvaTc^vs 
^avaxoc  ^  TeXeurav. 

i.        Mt)  fuvoi  Tov  aicavra  vweqt  Xo^ov  xo  8',  ixd  9av}5, 

ß^vac  xel^ev  o^ev  lusp  ^xei,  tcoXu  Seurspov^  &q  xux^ovol. 

&^  euT*  av  To  vibv  icap'g  xoufac  äfpoouvo^  9^ov, 

t{c  icXoyx^  7CoXu|iLOx^  S§Of  xIq  oi  xa|iaTe»v  Svi; 
5        $6voi,  oraaGC^y  fpiCi  P^<3cxat, 

xat  9^6voc'  TO  xe  xaTa|jLS|X7rrov 

^7ciX£Xo'yx£  icupiaTov  oxpaTi^  dc?cpoa6|uXov 

Y^jpa^  a9tXov,  fva  Tcpoicavra 

xocxa  xoxäv  ^uvouceu 

Itz.        'Ev  ^  TXafJiov  Qh\  oux  jy^  P'^voc» 
Tcaviüd^ev  ßopeio^  o^  Tic  oxra 

EupiaTOTcXiQ^  ylß^ufla  xXovetToi, 
&Q  xal  TovSe  xax'  axpocc 
5  Seival  xuixaTDayeic 
arai  xXov&uaiv  [y*]  dcel  ^uvoSaat, 

AC  piiv  (XTC^  aeXbu  5ua|jiav 
ai  V  avaT^ovToCt 
(xC  5'  ava  piiaav  dcxxiv\ 
10  a[  5'  ^wux^av  am  ^PiTcav. 


Str.,  6.    6  S'  sL  oih\    Hermann. 

Ep.,  6.    Ich  habe  y^  ergänzt 

Deber  das  Metrum  von  Ep.  V.  9.  10  vgl,  S.  248,  wo  dieses 
Beispiel  ausgelassen  ist,  da  die  Handschrift  [Ucaav  bat  und  durch 
eine  Gegenslrophe  kein  festerer  Halt  geboten  isU 
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Oed.  Col.  VL  (1311—1248). 
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XCVI  Oe<l.  Col.  VII.  (1447  —  1499). 


VII. 

< 

Koinmatischer  Gesang. 

V.  1447— 1456  II  1462—1471. 
1477—1485  H  1491—1499. 

0.  a'.        üioL  TötSe  veo^v  r^^i  piot 

xaxa  ßap\)7C0T[j.a  Tcap'  aXaov  ^^vov, 

MaxTiV  yop  ouSev  a^Cofjia  daipiovuv  Ixo  fpaoai. 
5  6pa,  opoi  xaJrr'  ael  xpo^'^c,  [atp^9ov]  piiv  crspa, 
Ta  8e  Tcap'  tjfiap  auS'tc  aC^ov  avo. 
IxTUTuev  al^'p,  cS  Zsu. 

a.  a.       "ße  [xotXa  (le^GL^  ipeticerat 

KTuTCo^  fi9aT0^  StoßoXoc  ^C  8'  axpav 
8el(ji'  uTT^XS's  xparbc  96ßav. 

"Eicmj^a  Sd|i.6v  oupavfa  yop  aorpaTr}]  9XiY6i  ttoXiv, 
5  t(  ixav,  t{  fiqao  tsXoc;  Sedotxa  h*  ou  yop  oXiov 
'Af oppia  xoT^  oux  ai^eu  ^pLtpdpoc- 
o  |x^a(  od^p,  o  Zeu.  ^  ' 


Str.  a,  2.  Ich  habe  xaxa  und  ßapu7C0T|jLa  versetzt  und  in 
der  Gegenstrophe  o5e  getilgt,  statt,  gleich  Hermann  und  Anderen^ 
in  der  Strophe  vea  hinzuzufügen. 

Y.  5.     aTp£9ov  slatt  des  sinnlosen  iicd.    Härtung. 

Gstr.  a,  4.  oupavfa  war  zu  belassen;  -la.  einsilbig,  wie  od 
in  xap5(a  u.  s.  w. 

V.  5.  Tt  9'K]aiii  st.  oi(fi\<;;  SsSoixa  8'  sl.  8^8&ia  t68\  Nauck. 
(8'  sl.  ^68'  schon  Triklinios). 


Oed.  Coi.  VII,  (1447—1499). 


II  *\  UL  . 


4  =  fe 


Ichnldt,  CAiapo»LLlab>&*bn- 


XCVIII  Oed.  Col.  VIT.  (1447—1499). 

o.  ß'.      "Ea,  l8o\)  piaX'  aiJ^  d\k^l(y:axai 

5        'Evatatou  he  ao5  Tuxotfxt,  iMT]5'  aXaaxov  avSp'  l5ov 
'AxepS*^  X*P^^  [xeraaxotfjif  tcoc- 
Zeii  ava,  001  9ov€j. 


im  yuaXov  [IjioXec] 

'EvaXto  UoaeiSaovtw  ^e« 

ßouS'UTov  laTtav  ay(5wv,  Cxou. 
5       'O  «yotp  ^svoc  eye  xai  7c6Xta|Jia  xai  9tXou€  ^Tcot^ioi 

[öTceuaov],  ataa',  cjva^. 


Str.  ß,  1.     Ich  habe  ein  ea  gelilgl. 

V.  5.    öou  Tiixotpit  St.  auvTuxot|it.     Cobel. 

Gstr.  ß,  1.    Ein  to  ist  ergänzt  von  Hermann. 

V.  2.    Icli  habe  [ejxoXe^]  ergänzt. 

V.  3.  Tuyxavetc  liinter  ^eo  hat  Hermann  enlfernt.  Scliwerlicli 
konnte  dies  Wort  aber  eine  Glosse  zu  dem  so  bekannten  xupeic 
sein,  welches  Dindorf  und  Andere  als  ausgefallen  nebst  noch  andern 
Worten  annehmen,  während  IpioXe^  allein  vollständig  dem  Metrum 
genügt.  Wesshalb  man  Hoc&iboß'dff  ^e^  von  den  meisten  Seiten 
als  Glosse  ansieht,  ist  mir  unklar,  da  wir  doch  0.  R.  V.,  Gslr.  6 
0  Baxxeio^  ^eo^  lesen. 

V.  T.foTCsiJöov]  ergänzt  von  Trikiinios. 


Üed.  Col.  VII.  (1417  — U99). 


Str.    ß*. 


1.      >   ■      w^^._   >      1     _Ä    Uw- ^1_    All 
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C  Oed.  Col.  VIII.  (1556  —  1578). 


VIIL 

Viertes  Stasimon,  V.  1556—1578. 

a.        El  ^^tc  icrl  (jLOi  Tav  afav^  ^eov  xai  ci  Xitoic  aeß^etv^ 
*Evwx^^^  oIvA^y  'AiScjveu  'Ai&civeu,  XCaaufiOLi 
|i7j  ^Tuiicova,  ixtj  iizl  ßapuax^C  rbv  ^^vov  ^avuaat  \k6ftf 
rav  Tcayxeu^*^  koctg)  vexpäv  TcXaxa  xai  SrCyiov  56fJLOv. 

5  itoXX«Jv  7ap  &v  xal  (lottav  ;n2|jLaT(i>v  Cxvoupi^ov 
TCaXiv  a^e  5a((Jiov  Sfxaio^  au^oi. 

(5.       'O  x^ovtÄt  ^ea(,  «Tofia  t'  avtxaTOu  ^pö^  ov  iv  TCiIXaioi 
fTatcJi]  TcoXu^^vot^  euvacj^ai  xw^ew^af  '^'  ^  avrpov 
a5a|xaTov  uXaxa  icap'  'Aßqt  [c^]  Xoyo^  aUv  Sj^si'  ov  [t'  o] 
yac  xal  xal  Taprapou  xareuxofxai  £v  xa^apä  ß-ijvai 

5  6p(JLup.evov  vepT^pac  t6v  ^ivov  vgxpuv  KXaxac 
arf  Tot  xtxXi^axcj  xiv  aUvuicvov. 


Str.  2.    X(aau|xai  st  XCaaopiaL     Dindorf. 

V.  3.     Beide  \a\  •!.  (jltJt'.     Gleditsch. 

i^avuaai  st.  ^xravuöai.     Vauvillers, 

V.  4.     vexp(5v  St.  vex\iov.     Triklinios. 

V.  6.    a<ft  St.  ae.    Reiske. 

Gstr.  2.  Ich  habe  [Taioi]  sl.  9aai  geschrieben,  was  keiner 
Entschuldigung  bedürfen  wird. 

V.  3.    dcSapiaTov  st.  a5apiaoTOv.     Brimck. 

uXaxa  st.  9uXaxa.     Gleditsch. 

[&7]]  habe  ich  ergänzt. 

^ei  St.  av^x^u     Triklinios. 

au  t'  St.  ov.     Bergk. 

Y.  5.  Ich  habe  &p(ji(j|i.&vov  .  .  .  xcv  ^^ov  st.  opfic^^M«)  .  .  . 
XU  §^(0  geschrieben,  so  dass  nun  das  von  Näuck  V.  3  ffir  ov 
vermuthete  56c  besser  entbehrt  wird. 


0«d.  Col.  vm.  (1566  —  1578). 


VIIL 


S^  ^1  -,5  I    i„    II 
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CII  Oed.  Col.  IX.  (1670  —  1750). 


IX. 

Kömmatischer  Gesang,  V.  1670—1750. 

a.  a.  Ä.    Alai  9e\).  fcmv,  Ion  v^v  hr^ 

ou  To  (livy  aXXo  Se  |xi],  icarpb^  I|i9utov 
aXaOTOv  alfta  Sua|Adpoiv  crrevoc^eiv, 
onvo  Tov  TtoXuv  aXXoTS  |iiv  tcovov 
5     IpiireSov  eixopiev,  ^v  K\}[Ldztf  V  aXdyiota  Tuapo^aofiev 
ISovre  xat  ica^ovre. 

X.    T{  V  lartvj   Ä.  fotiv  [lev  elxocaai,  qpiXoc. 
X.     ß^ßiQxev;   Ä.  &Q  |ji(xXiax'  av  £v  tco^Ci»  Xotßoi^. 
T{  yap,  oTö  ixTjt'  "AgtiQ 
10  |jLiQT6  'TcdvTOC  avT^xupoev, 
aoxoicoi  hi  icXaxec  Ipiap^v 
iv  dcfavei  Ttvi  (jiopc^  9ep6(Jievov. 

TaXatva*  v^v  5'  äXsi^pfa 
vu$  fa'  o|t(JLaaiv  ßeß7])ee.  ;rÖ€  yap  -^  xtv'  dcTCiav 
15  yav  1]  TCOVTWV  xXuffüv'  aXo|ievai,  ßtou 
5uaoiaTOv  S^ofiev  Tpo9av; 

I.    Ou  xaT0i5a.  xara  |jl6  96v(,o^  UiSoi^  eXoi  icarpl 
raXaivav*  e^  epLOcy'  o  (j.£^i.ov  ß^o^  ou  ßiotdc- 
X.     o  5tSü|La  Texvov  apfaxa,  rb  9^pov  iy.  ^eou  xaXo^ 
20  ixtjSsv  ayav  9X6Yfia^ov  o5  rot  xaTajJL6|i7Ct'  ißTqrijv. 


Str.  a,  6.    Tca^dvre  sL  koHo^col.    Cobel. 

V.  7.    oux  vor  dem  zweiten  lottv  getilgt  von  Hennaun. 

V.  12.     9ep6pLevov  st.  9oav6|ievai.     Kunhardt. 

V.  18.     ^v^avelv  ^epat^  vor  xaXatvav  getilgt     Dindorf. 

V.  19.    9^etv  xp*»)  hinter  xaXö^  getilgt.   Elmsley,  Dindorf  elc. 


ÜBd.  Col.  IX.  (1670  —  1750). 
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V.   Ism. 
Clior. 
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CII  Oed.  Col.  IX.  (1670—1750). 


IX. 

Kömmatischer  Gesang,  V.  1670—1750. 

ff.  a'.  Ä«    Alai  ^eu.  fonv,  fdn  vuv  St] 

QU  to  (Jiiv,  £XXo  Si  (JLY],  TüaTp^  I|ji9utov 
aXaOTOv  alpia  Suqiopoiv  oreva^eiv, 
cktv&  Tov  TtoXuv  aXXore  ^^^  tcovov 
5     ?|i7ce5ov  eixoiiev,  ^v  icuixgcto  5'  dtXoyioxa  Tcopo^aopiev 

X.    Tf  5'  loTtvj   Ä.  fonv  |iev  elxaaai,  91X01. 
X.    ß^ßiQxev;   Ä.  oc  iioXiax^  av  iv  tuo^o  Xdßoic. 
T{  yap,  OTO  |JLT]t'  "Api)^ 
10  ix-jQ-cs  'Tcovxo^  divr6cupaev, 
aaxoicot  hi  TuXaxec  S|xap^v 
iv  a9avei  Tivi  |i6pa>  9ep6(Jievov. 

TaXaiva*  v^v  8'  SXe^pfa 
vu5  fa'  o|i4Jiaaiv  ß^ßiQxe.  ää;  yap  -^  xtv'  dcTcCav 
16  yav  Tj  TCOVTWv  xXurfov'  aX(ii(X6vai,  ßtou 
^uaciOTOv  ?^0[xev  Tpo9av; 

I.    Ou  xctTOcSa.  xara  p.s  96710;  UiSa;  eXoi  icaTpi 
xaXatvav  o;  eixoty'  0  [xiXi.ov  ßfo;  ou  ßtoto;. 
X.     u  5i&u|i.a  xexvov  depfora,  rb  9£pov  ex  ^sou  xaXc^; 
20  |XTr)8iv  ayav  9XiY«o^ov'  o5  roi  xaTafJi6|x7rc'  ißi^n|v. 


i 


Str.  a,  6.    ira'irovTe  st.  TCa^ouöa.    Cobel. 

V.  7.    oux  vor  dem  zweiten  &Ttv  getilgt  von  Hennaun. 

V.  12.     9ep6|xevov  st.  9atv6|jLevai.    Kunhardt. 

V.  18.    ^v^avfilv  76pai(5>  vor  xaXaivav  getilgt    Dindorf. 

V.  19.    9ipeiv  xp**)  hinter  xaXö;  getilgt.   Elinsley,  Dindorf  etc. 


Oed.  Col.  IX.  (16:0  —  1750). 


Str.  a. 


IL  Chor.  ^ ; 
AdL 
Chor.  „  ■ 
Am. 

III 


-f-ol_^l__^l_^li_     I_a1I 
_ul_wl_ul    _w    l_ul_wll 

1_        l_,.l_^l_^.,t_    Al.l 

_^    I |_^   l_^,  II--;    „l_,.l_^l_A 

l_      I        1_      I l_,   ^n_^l_v>l_.-l_A 

_^lw^l_„   I    _a]| 

_wi_-i_-i    u-  'n^  >- 1- .-I  L-  i_vv 

-..  v^  I    _   ^    I    _    ^    I    _    >,    II   ^.-^    l_    ^t_   ..  I_  A 
-^^.l_-^l_^(      1_.      ll-^v-l_wl      l_      l_A 


I.     l«^      n.  e      III-  i 

(3 


6  =  ix. 


et 


^, 


-N 


CIV  Oed.  Col.  IX.  (1670—1750). 

a.  a .         Ä.     n6^o^  toi  xat  xaxa>v  ap'  7\y>  Tt^. 
xai  Y^  *<^  V-ffioiikOL  Svj  tb  ^tXov  9£Xoy; 
oTCore  ye  >^at  rbv  ^v  x^po^v  xarsixov. 
6)  TCdtTep,  61  ©fXo^,  61  Tov  Äet  xaxa 
5  yojQ  axoxov  eC(jLevoc*  ou8e  y^ov  a9fXif)T0^  ifxot  tcots 
xal  Ta5s  [xt]  x\)piQ^7)<;. 

X.    ^£7cpa^&v;   Ä.  eTcpo^ev  olov  "^^eXev. 

X.  TO  Tcotov;   Ä.  a^  exPTl?®  T^  ^^  S^ot^ 
''E^ave*  xoftav  8'  lx®i 
10    v^p^sv  euoxfaarov  aüv, 
ou5e  Tuev^o^  IXitc'  oxXaurov. 
ava  yap  o[i|i.a  ae  t65\  o  icarep,  ^{ibv 

St^si  5axpuov,  ou5'  S^o 
7CWC  P^  XP*^  ''^^v  acv  xaXatvav  a^avtoat  ToaovS'  ax°^- 
15  W,  ya^  im  $ira(;  S'avstv  lxP7)?®^>  ^^^' 
epiQiJio^  l^ave^  6)S^  i[Jio(. 

I.    '^O  TflcXatva,  xt^  apa  pi«  xoxjto^  au^t^  ü8'  [ivoXßtoc] 
i7ca|i(jLivet  a^  x^  u  ^O^a,  ra^  Tuaxpb^  6)S'  ipiqfjia^; 
X.    aXX'  ^Tcet  oXßCox;  y^  IXuae  t6  x^oc,  u  ^iXai,  ß{ou, 
20  Xi^Yexe  xo58'  axou^*  xaxüv  jjap  SuaaXc^xo^  ou5e{c- 


V.  20.     (xt)5iv  St.  jjLY)8\     Dindorf. 

oux6>  hinter  ayav  getilgt.     Burion,  Dindorf. 

Gstr.  12.     ava  st.  atC    Hermann. 

V.  15.  pitj  vor  ya^  getilgt.  Nauck.  Dindorf,  der  au  eine 
Interpolation  denkt,  fasst  die  Stelle  ganz  unrichtig. 

V.'  17.  ig^LO^  aTüopo^  hinter  oV  sind  allgemein  als  Inter- 
polation anerkannt.    Ich  habe  die  Lücke  durch  [avöXßtoc]  ausgeluIlL 

V.  18.     i7ca|X|jLev&i  st.  £7Ct|JLiveu    Hermann. 


Oed.  Col.  IX.  (1670- 

Üer  vorliegende  Wecbselgesang  bi 
Beleg,  wie  wenig  schon  Sophokles  sie 
geslellleii,  bei  Aeschjlus  hinsIchlUcli  de: 
sehenden  Gesetze  richlel,  woraur  icli 
Nr.  4  hingedeutet  habe.  Str.  a.,  7  ur 
und  4  nämlich  theilen  die  Personen  sicl 
dipodische  Cliedeniog  derselben  unkenn 
§  33,  3,  Vffl.  Die  Theilung  des  Tiirv 
bereits  eine  solche,  wie  wir  sie  tür  di€ 
genommen  baben.  Auch  das  Verhällnis 
erweist  sich  auf  nJchls,  als  auf  den  i 
wieder  leicht  erkennen,  wie  nolhwendig  e: 
Heister  in  den  Vordergrund  des  Systen 
Thalsachen  nur  bei  ihnen  eine  belHedigi 


CVI  Oed-  Col.  IX.  (1670  —  1750). 

a.  ß'.         Ä.    IltxXtv,  9iXa,  au^o>[xsv.    I.  u^  xl  ^^^^jisv,* 
Ä.     qiepoc  ^ei  [U  [xi^.]     I.  -d^  [ouvj; 
Ä.    Totv  x^ovtov  fariav  JSelv 
*  I.    Ttvo^;    Ä.  Tcarpoc,  raXatO'  iyo). 
5  I.    ^^pitc  8^  7üo<:  TotS'  ^örf;   piöv 

Oux  ^pok;   Ä.  Tt  t68'  i7cs7cXi)$ac ; 
L  xal  t68',  WC  Ä.  t{  Toie  jJiaX'  auit^; 
'    I.    aTa9o<;  sicitvs  Ufa  Te  TcavTo^. 

Ä.    ays  pie  xal  tot'  fesvapt^ov. 
10  I.    AIolL    Ä.  alai. 

I.  SuatoXaiva,  tuoi  8^t' 
au^i^  u$'  i^Tj^Ko^  aicopo^ 
aläva  TXaiJLGv'  e$(i); 

Ä.  p'.  X.     $tXat,  Tp^(r»]T6  piiQ^^v.    Ä.  aXXa  ttoi  9UY0; 

X.     xal  TCflcpoi;  a7ce9uy6TOv  Ä.  [ti  8^]; 
X.     xa  a95v  to  |jl'{|  Tcirvetv  xaxo^. 
Ä.     9povÄ,    X.  Tt  fn^y  uTcepvoet^; 
5  Ä.     OTUCDC  (ioXoii|xe^'  i^  86|jlouc, 

Oux  exo.     X.  (JLY]8^  ye  (lareue. 
Ä.     (1.670^  sx®^*     ^-     ^^^  Tcapoc  irceix^v. 
Ä.     Toxe  (Jiev  aTuopa,  Toxe  8'  uTcepS'ev. 
X.     pis^'  apa  KikoLyo^  iXax^XTjv  xi. 
10  Ä.    Nai  va{.    X.  9&U  feO. 

Ä.     Kol  (JLoXo^Jiev,  &  Ze\}; 
iXTuiSüv  -yotp  e^  xfv'  2xt  jxe 
8a(fx<i)v,xa  vöv  sXaiivsi; 

— -n-r  -  — ■  — M— ' ■ ■ ■ I  .  1-  ■----Ti-ia—  ^^— ~ 

Sir.  ß,  2.  [xt<;]  und  [ouv]  ergänzt,  und  in  de*r  Gegeuslroplie 
aiie9UY6xov  st.  a7ce9euYsxov  und  [xt  8tq]  ergänzt.  Gleditsch.  ti 
halle  schon  Hermann  gesetzt,  der  aber  ganz  anders  gestallet. 

V.  9.     ^3C6vapi$ov  St.  ^vapt^ov.    Elmsley. 

V.  10.     Das  zweile  cdcd  ist  ergänzt  von  Gleditsch. 

V.  12.     xtv'  sxi  (jie  st.  xt  |ji6.    Hermann. 


Oed.  Col.  IX.  (1670—1750). 


CVII 


Str.  ß'. 


I.  a. 
b. 
a. 
b. 
a. 
b. 
a. 
b. 


IL 


ill. 
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m 
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a. 
b. 
a. 
b. 
a. 

b. 
a. 
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v>  v>  >^  I  ^^^  v^ 


_  w  I  -- 


>  :   _  v^    I  _ 


^  I 


-    vy     1 


— _   v-/ 
V-'  v^  v> 


v^  >-/  v^ 
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_   v^    I  __   v>  I  _  A  II 

-.    A   II 

—  A   II 

_    A  II 

^  aD 

_  w    11 
_-  w    II 

__    v>     II 

-  A  II 

--  A  n 
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a1 


II. 


cvm 


Ant.  I.  (100—154). 


fi.  a. 


ou.  a 


Antigone. 
L 

Parodos,  V.  100  —  154. 

^AxTi^   dieXCou,    to    xaXAiorov   lircaTCuXc^   ^oviv   ^ßa  tüv 

TüpoT^ov  9aoC) 

^efö^ßijv  (jLoXoSaa 
Tov  Xeuxooiav  'Atoo^sv  ipö^a.  ßavra  TCovaayCa 
9UYa&a  TcpoSpofjiov  o^^p^  xiyrfiOLCOL  x^Xiv^. 

*'0c  ^9*  YiiJieT^qt  Y^  IIoXuvg£xouc 
ap^el^  vetxiov  i^  dl|i.9tX6YOv 
o^^a  xXa^ov 
olUxo^  i^  Y^v  uTcsp^TCTa, 
XeuK'^C  X^ovo<:  Tcr^pUYi  ötfiYavoc, 
7coXXci>v  |ie^^  oTüXov 
^uv  ^'  [iC7üO)c6|jLOi^  xopu^eaoiv. 


ä.  OL.       2ta^  S'  uTcep  luXa^pcjv  9ov(Miaiaiv  a|i9ixav<iiv  xiixXu  itoYX^ 

fTTcocicuXov  ox6[ka 
Ißa*   Tcpfv  TCo^'  afteT^ov  «[(jLaTuv   y^^^^^  icXiQÄ^vaf  t«  xai 
,>  aTe9avG>|Jia  TCupYov. 

Ileuxasv^'  '^H9aiaTov  £Xeiv.  roioc  a(i9l  vor'  ixoäii 
TcaxaYoc  ''Apeo^,  dvTi7C(xX(o  <fuoxe(pc>(JLa  Spaxovn. 


ou.  ß'. 


Zeiic  Y^P  (isY^^C  Y^^^^  xopiTtcuc 

uTcepex^afpeiy  xa(  990^  Jai5ov 

TcoXXo  ^eufjiaTi  7cpoaviaao|jL<vou^ 

Xpuaou  xavax^  5^'  uTcepoTcrac, 

:raXTo)  ^iTrrei  Tcupt  ßaXß{5ov 

*7c'  axpov  ffiii 

vixYjv  oppiävT^  aXaXa^at. 


►  -^u 


Ant.  I.  (100— J 54). 


CIX 


Str.  a. 


I.        _  >  I  ^ 

v>  :     L_     I  _ 
"•  ^  >   I  _ 


V.      I 
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_    wl   L_ll_  V.I 
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wl 
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1. 


u. 


4' 


Str.  a,  3.     'Amo^ev  st.  'Apyoi'sv.    Alirens. 
Gstr.  a,  1.     90v(DaaiGiv  st.  fovfaiacv.    Boeckh. 
V.  2.     Te  von  Triklinios  ergänzt. 
Syst.  a,  4.     &^  hinter  y'^v  getilgt  von  Hermann. 


■^^J 


I 

il 

Ant.  I.  (100  —  154). 

5e^i6tfeipo(. 

jv.y'.  'Einra  Xoxayoi  yap  i^'  £rca  TcuXaic 

Tox^Ä'^sc  üffoi  TCpb<:  wou^  IXitcov 
ZTQvt  TfOKcdtf  TcayxotXxa  teXt), 
tcXyjv  Tolv  aTuyepoiv,  ö  Tcarpo^  £v6c 
5  p.T'l'^po^  Tre  (jLia^  9\)VTe  xoÄ'  aurotv 

xoivoS  ^varou  (i^poc  afjifo. 

a.  p'.       ^AXXä  yap  a  {UYoXcSvufJio^  -^X^e  N6ca 
TO  7coXx)(xp|jiaT<»>  dvTtxotpewa  öiqßot, 

'Ex  {jiev  5iq  TCoXefJiov  tcSv  vuv  ^eo^e  XirjaiJLoauvav, 
^eöv  8e  vaou^  X^P®*^ 
5        ITavvuxfotc  Tcavrac  eTueX^ofxev,  o  Oi^ßac  S'  ÄsXix^ö^ 
Bbbcxtoc  apxo^' 


Str.  ß,  5.     aXXa  sl.  aXXa  Ta.     Erfurdt. 


/^ 


Ant.  I.  (100—154). 


CXI 


Str.  ß'. 


«»•_>! 


^1 
v>  I 


>    I     L-,    I! 


l_  I  _ 


^  I 


A  li 

a1 


\^ 


I 


II 


I   -.  All 


I   l_  l-^^l-_  wl 


5 


i.  ö 


.) 


11.  i 


III. : 


1) 


2==^Tr. 


CXII  *  Ant.  II.  (332  —  375). 


IL 

Erstes  Slasimon,  V.  332  —  375. 

«• 

Q,a.  IloXXa  Ta  Seiva  >couSiv  dv^pcSirou  SeivoTspov  TuAet* 

TOUTO  xai  TuoXiou  xepav  .tovtou  x^^P^^P^^  votu 

Xcjpeiy  Tcspißpux^oiaiv 
Tcepuv  vTc^  otSfjiaatv, 
5  S'eGiv  Te  xav  uTcepTatav,  Fav 

^A9^T0v  axa|xaTav  AicoTpuetat, 
lXXo|ji^v(jv  apoTpcjv  eto<:  el^  exo^, 
iTnceCco  7^vei  icoXeutiv. 


a.  a. 


Kovqxsvocjv  xe  fuXov  opvf^ov  (i|i9ißaX(av  Syei 
xal  Sirjpwv  ayp^Aiv  I^Tv»),  ;rdvTOu  t'  elvaXfav  fuoiv 

27ce£paiai  SixtuoxXcSotoi^ 
7uept9pa8r|C  dtviqp*     ^ 
5  xparei  xe  [Ji7)xaval^  aypauXou 

Otjpo^  öpeaaßaxa,  Xaaiaux^va  y 

oupetov  x'  axi^Tixa  xaupov. 


Gslr.  a,  7.     ox|JiaC6xat  st.  e^sxat.     Schöne. 
dc(X9ißaX€Jv  habe  icli  für  a|jL9{Xo90v  gesetzt    Ich  glaube,  da: 
a[i.9ißaX£iv  im  orsten  Verse  hat  einen  Abschreiber  irrig  gemacht. 


Am.  ni.  (332  —  375). 


Str.  a. 


I.  log.        n.  log.-chor.      III.  ctior. 


(§  .  ^ 


Sriiiiildt,  Coopoilllciiii 


CXlV  Ant.  U.  (332  —  375). 

9.  ß'.       Kai  9^^pLa  )cai  afiepofpov 

vovjiJia  }cal  aorwopiovc  opyac  iSt^fbc^axo  xal  &t)aavXuv 

üaycjv  ivaf^peia  xai  Suaofjißpa  fcvyeiv  ßAiQ,  • 
luavTOTCopoc*  aTropo^  ^ic^  oihh  Spxfxaa, 
5  To  |jL^ov'  '^AiSa  (xovov  ^eu^iv  ou>e  ^Tca^eroct* 

d.  ß'.       Sofov  TL  tb  (jLtJ^avdev 

epicei' 

NdjjLOv^  X*  oefpcjv  x^o^€  ?rsÄv  r'  Svopxov  S6cav, 
vnl^icoXt^*  aTcoXic,  oro  to  (j.'vj  xoX&v 
5  ^uveoTt,  ToXiJia^  X^P^^*  ^'^^  ^1^^^  Tcapioxioc 
Y^voiTo  piiQx'  laov  9povfiv  oc  xdcS'  I^Seu 


Str.  ^. 

'•    >:_-ial— wI  —  aU 

w:—  col  _co  I  (d  l_,  uO—ul—wl   t^    La] 

"•    w  :_  v>  I     u,    i  —  w  I— ,  ^11—  w  I    u.  I—  wl-.  aB 
v/:—  wl-_v>l»-^ll_    l_wl v/]| 


1.  3-Tcp. 

i) 


Ant.  III.  (582  —  eib). 


CXV 


IIL 

Zweites  Stasimon,  V.  582 --626. 

ol^  Yap  Sv  aeia^  ^so^ev  56|jloc,  arac 

OuSiv  ^etTcei  yeveo^  JTcl  tc^^oc  ZpTcov- 
o|ioiov  £>are  Tcovxfav  o?S|ia  Suaicvooi^  orav 
Opi^aaaiaiv  ipeßoc  u9aXov  imSpa(i.f)  icvoal^y 
KuXfvSet  ßuaao^ev  xsilaivav  %iva,  xal 


a.  rf. 


5 


'Apxala  xa  AexßSaxt&ov  otxuv  &p£)fjLai 

OuS'  dtTcaXXaaaei  yeveav  y^Ci  ocXX'  ^psCicst 
ä^äv  TIC  o^i'  i-X^t  Xuatv.  ruv  yap  ^öxaTot^  uTcep 
^ou^  ixivaxo  9aoc  ^v  Ol&(7cou  ficfioic  — 

Kar'  au  vtv  90iv{a  ^em  xäv  vepripov 
ocfiq^  xoidc  X070U  V  avoia  xod  9pevGyv  jpivo^. 


a.  a. 


Str.  a,  4.    TcovrCav  st.  Tcovr^ai^  aXb^.    Dindorf. 
Gstr.  a,  2.    9^tuv  st  9^t|jLcv(i>v.    Hermaon. 
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III. 
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v^  I  _  >  1-^  ^ 
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Str.  a  . 
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u. 
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ex  VI  Ant.  in.  (582—626). 

g.  A'        Teav,  Zeuy  Suvaoiv  xi^  aiNfpfiv  uTcepßaafa  xaraoxot, 
Tttv  oCy  uTcvo^  otpei  ico^'  8  icavro^pac 

Suvaara^  xaT^X^  'OXu|iicou  ^Eeoppiapcecaäv  ai^Xav 
5        T6  x'  äcsira  xai  t6  pi^ov 
xai  t6  Tcpiv  JTcapxfoei 
vofioc  o5^'  ouSiv  SpTCSi 
^aräv  ß{oTov  tov  tcoXuv  ixxb^  &xa^. 

gl.  ß*.       'A  yap  St)  icoXiiicXaTXTO^  ^ic  icoXXolc  ixev  ovaoic  avSpuv, 
üoXXolc  &*  aTCOCTa  xoufovoov  ifiirct^' 

EtSoTi  V  ou5iv  Spicei,  ;rpiv  icupl  ^epfio  TcoSa  Tic 
TcpocauGT]*  (X09(qc  ^op  ?x  tou  xXeivov  Itco^  ic^qpavTcu* 
5  ^,Tb  xoxov  Soxeiv  xot^  Jad'Xov 

TtfS*  ^jjiev'  0T9  9p^v<xc 
•     S'eoc  ayet  icpbc  äxav." 

Tcpaoaet  ^'  oXtyoaTbv  xpo^^  ixtbc  «TOtc- 


Str.  ß,  2.    TcavTO^potc  st.  wayroT^gpö^.    Bamberger. 

V.  3.  oSte  ^e£v  ax|i.aToi  sL  out'  äxa|iaTOt  ^'eäv. 
Schneidewin. 

V.  8.  Ich  habe  ß{oTov  tov  tüoXuv  geschrieben  stall  des  sinn- 
losen ßlOTU  7Ca(Jl7C0XlC- 


Ant.  m.  (583—625). 


Str.  ß'. 


L     I_a]| 


I   ■•) 


AnL  IV.  (181  —  800). 


IV. 

Drittes  Stasimoü,  V.  781  —  800, 


a.        'Epu^  atbacn  iiäx^v,  "E^oc  oi  äv  xt)](jliz0l  TuiTcreid 
St'  £»  pio^axotc  Tcapsuxlc  v««vt5o<  jwux,GtSuC' 

*oiT^C  S'  OiuEpTcovrios  Im  t*  rfypovd^juKC  aö^otCf, 
xof  o'  out'  ä^aviXTUv  ^lü^tfioc  ou&clc 

ä.        2ü  xal  Stxofuv  ö&^u;  qi^^fo^  KagaoK^  iiA  Xü^, 
sü  xai  -cöSs  vstxoc  dcvSpüv  ^uvat|U>v  ix,ei(  xa^d^oi' 

vü|l.f>ac,  TÜv  (uifäXuv  rürtbt  nopc^po; 


ir^ 


.    Ant.  IV.  (781  —  800). 


CXIX 


IV. 


n.    >  :  _  w  I    u- 


,     ll-w^l 


L— .      I  — %-/   v^  I  _    s^  H 

—  N^  I     U-     I  -4   aJ 


aH 


l_    A« 


-.  vyl      l-      l_»    aH 


I. 


11. 


ex  VIII  Ant.  IV.  (781 -- 800). 


IV. 

Drilles  Slasimon,  V.  781  —  800. 

o.       "EfQ^  avtxaxs  |iaxav,  *E^oc  o^  iv  xnqixaa  icfTcretCi 
ot'  ^v  lAoXaxatc  icapeialc  v«c£vc5o^  iywxsveic* 

xai  a*  oW  äd'avaTdiv  ^u^ifio^  oxAd^ 
5  oS^'  dqieptcjv  eic'  av^pc&rov,  o  S^  lx<^  fx^iiivev. 

d.        2u  xal  ScxaCci»v  a&(xo\)^  ^ivoL^  icapaoTC^  iici  Xo^, 
au  xal  ToSe  velxo^  av5pöv  ^uvai|Jiov  ^etc  Topo^ac 

Ncxqi  S'  ^vapyiqc  ßXe9apGiv  ijLepo^  euX^Tpou 
vu[Ji9aC9  Tov  [JLSYaXQv  reSvöe  icocpe&poc 

5  ^eaixuv.  a|iaxo(  yap  ^|iica(S6t  ^eb^  'AfpoS^xa. 


An(.  IV.  (781  — SOO). 


IV. 


1^  aJ 


■(§         "1 


CXX  Ant.  V.  (SOG  — 882). 


V. 

Komroos,  V.  806—882. 

o.  a'.         Ä.    'OpÄT*  l|i'  &  Y*^  TcaTpfo^-  TcoiliTai,  TÄv  veatav  o8ov 
ore^xouaav,  v^tov  hi  9^0^  ileiiaaouaav  oeXiou, 

Tttv  'Ax^povro^ 
5  'AxTocvy  ou^'  u|jLevaCeiv  fyxXijpov,  our^  iicivu|i96(oc 

7CCJ  (1.^  Tt^  u{JLvo(  u|JivT)asv,  dXX'  'Ax^ovti  vv|jL9euac». 


au.a.  X.    Ouxoiiv  xXuvv)  xal  Stcoivov  l^^ua' 

^  ToS'  OLTzifX'^i  xeu^oc  veKuuv^ 
ouTe  9^ivaaiv  TcX^iyelaa  voaoic 
0UT6  ^9^v  iTci^etpa  Xaßoua\ 
5  aXX'  autovo|io^  (oaa  (ioviq  St) 

ivTjTÖv '*At5t)v  xaTaßijaeu 

a.a.         Ä.    "Hxouaa  8t|  XuypoTaxav  oi-eo^ai  rav  ^puyuxv  $«yav 
TavTotXou  2i7cuX9  icpb^  a>^<^>  «o^v  )aaabc  ^  aTevJj^ 
ic&Tpa^  ßXaaxa  5a|j.aaev,  xa(  viv  ofi^poi  Toucofi^av 
G)(  9aTi^  avSpuv 
5  Xtciv  x'  ou6a|jia  XeiTcei,  xe^x^t.  S'  uic^  ofpiioi  Tooepikain^ 

5«ipa5a^'  ql  (xe  SacfJLCiiv  6/coioxaxav  xaxsuvoiCeL 

ou.p'.  X.    'AXXa  ieoc  tot  xal  isoYswij;, 

iQ(jiei^  bi  ßpoxol  xai  ^vyixoyevei^. 
xaixot  9^i|i^v9  xDi^  bo^ioic 
eYxXv)pa  Xa^etv  (jl^y'  axouaoi. 


Ant.  V.  (806  —  882). 


-^v^l_«l_>,ll    1_    I_^I-->^v>I_aII 


1^-  ^ i_  > I 


.    ^I_    v.l_     >l- 


©     d 


V 


Sir.  a,  5.    ^vüpLfsio;  sL  ^myuf&ftStoc.    Dindorr. 
Sjst.  ß,  3 — 4.    Das  liinler  9^1(1^  siehende  (i^'  d 
hat  HeriDaiiii  auf  seinen  rechten  Platz  verwiesen. 


.CXXII  Ant.  V.  (806—882). 

o.  ß'.         Ä.     Oi|xot  ysküHkau  t{  (ve,  Tüpb^  ^eöv  Tuarpuov, 
oux  o(xo(x^vav  OßpC^ei^y  aXX'  JTUifavrov; 
Q  TcoXi^,  o  TcdXeo^  7CoXuxnQ(&ovec  fvSpsc' 
'lo  Aipxaiai  xp^vai 
5  BiQßoc  V  euappiaTou  oXao^,  Ipuroc^  $u|ifiapTupa^  u|JL(i.'  iKOfxo^ax, 
OtoL  ^CXov  oxXauTOC,  o?oic  v6|xot( 
Tcpbc  Ijpiia  TUfjLßoxcjOTOv  Sjpxo#cai  Ta90u  icoTaivfou* 
lo  5vöTavo€  y'  out'  iv  [rototv  fcT  oSre  [Tolotv] 
l&eTOixo^,  ou  ^oaiv,  ou  ^avouoiv. 

a.  y'-         X.    Ilpoßaa'  <)c'  &xaToy  Äpaöouc 
u^ir)X6v  ic  Aio^  ßaä^pov 
Tcpoa^Tceaec»  ^  x^xvov,  tcoSoiv. 
icaTpäov  8'  ixrivst^  ttv'  a^Xov. 


dl.  p'.         Ä.    '^E^auaoc  aXyeivoTara^:  i^cl  [iep^vo^ 
Tcatpic  TpiTCoXtOTOv  oJxTov,  TOü  TS  icpoTcavtoc 
a|Ji6T^ou  Tcotiiou  xXecvoi^  Aoß&oxiSatciv. 
'!£>  fjiaxpoou  X&Tpciv 
5  axotx  xo4Jii](JLaTa  t'  aiToyAwTfjr'  {(19  Tcatpl  Suqjiop^  |iaTp6(, 
Otbv  lyo  Tco^'  a  TaXa(9puv  Ifuv- 
Tcpcc  ouc  apaio(,  ^YOCfLOC,  £5'  iyi^  |iicouco(  2ipxo|Jiau 
lo  8ua]c6t)iQv  HaacyinqT«  YOLfjiov  xupi^caf, 
^avc!»v  Sx*  ouaav  xampop^  |U8. 


&.  y'-         X.    2^ßeiv  |ilv  euaeßeia  ttc» 
xpaxo^  8'  0T(^  xpaTO^  \Ukti 
icopaßaxov  o&8a|i.^  TC^ei, 
ae  5'  auToyvoTo^  ßXea'  ipYot. 


£7c.  Ä.    ''AxXauTO^,  £91X0^,  divuin^aio^  ayoixai  ToXoci^ptiv 

Tav8'  Itoffiiav  086 v 

Ou>c^  {xoc  To8e  Xa(iica8o(  [pov 
8|JL(J.a  ^ijjLic  opav  ToXaiva* 
5  Tov  8'  ^|i&v  7c6t|jlov  aSoxpuTov 


Ant  V.  (806—882). 


Str,  ß'. 


I. 
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Str.  y'- 


Epod. 


..,D 


Sir.  0,  8.  Das  UcbcrlieferUi,  wi  it  ßpoxoinv  oÜt'  ^v  vex 
ist  allgemein  als  Lilerpolalioii  aaerkannt;  icli  halte  es  da  eine  ü 
m  dem  ursprünglicheD  oür'  iv  toiow  lir'  oüts  to&rv,  we 
Einperius  gerunden  liaL  Das  von  mir  erg&nzle  f',  niülriscti  i 
wendig,  ist  auch  dem  Sinae  der  älcllc  sehr  entsprechend. 

Str.  f,  3.    TO5oiv  st  rcoXiiv.    Sdineidewin. 


OXXIV  Ant.  VI.  (944—987). 


VI. 

Viertes  Slasimon,  V.  944  —  987. 
9.  Ol'.       ''ErXa  xat  Aavoeoic  oupaviov  <f&^ 

xoJxoL  |iiv  Y^veqt  t(|jlioc;  c&  Ttai,  icot, 

a)öi  &  |tO(pi5{a  TIC  Svvaoic  Sstva* 

Ovc'  ov  vtv  pXßoc  out'  "ApTjC,  oö  ^()YOCy  oux  4X6ctuicoi 
xsXaival  vasc  JxfuYoisv. 


i  a\       Zeux^  8'  o&*XoXoc  sratc  S  ApuavTOC, 


'H5ov£v  ßaatXsuC)  xeptoitbic  ogrfcu^^ 

'Ex  AtovuaoD  icerpcMfet  xaTdtfopxtoc  'v  hta\k&. 
ouTo  Toc  |i<xv{ac  <fetv6v  aicootoCei 
5  av^qpov  To  piivoc.  xsivo^  JTC^o  |i,av{aic 
^au<iiv  T&v  d'ebv  jiv  xepTO|i(oic  YXüSaaatC* 

9iXauXo\)C  t'  iQp^^e  Movaa^. 


1 


Ant.  VI.  (944  —  987). 


1_, 
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I.  log.  n.  log. 


in.  Chor. 


CXXVI  Ant.  VI.  ^044— 987). 

a.  ß'.         Ilopa  hi  Kuav&i>v  oiciXaSov  Si5u|iac  oXbc 
dbcToci  Bomoptai  ?v'  b  BgxjKm  a^evoc 

^  el56v  äpaTov  eXxoc 

oXaov  aXaoTopoiaiv  o|JL|i.aTov  xuxXoic 
aTsp^^  ^TX^"^»^?^  a£(iary)pai( 
Xetpeaai  xcd  xepxföov  dixpiaiaiv. 

d.  ß'.         Kaxa  hi  TaxoiJievoi  [k£kzoi  (uX^v  Tca^av 

)cXaov  (taxpoCy  ^ovrs^  aviiixfeuTOV  yovötv  < 

^A  5i  CKig^OL  |xlv  ap^aioy^vciv  ' 

avraa'  'Ep«x^6i8av, 
5  TiriXsTCopot^  iv  ovrpot^ 

Tpafirj  äD^ou,aiv  ^v  Tcatp^at^ 
Bopea^  afiiTOcoc  ip^oTCoSoc  uirip  Ttayou  j 

^euv  Italic*  aXXa  xdbc^  i>eeivqc 
Molpai  (jiaxpafuve^  £axov,  o  icau 


Str.  ß,  1.    oicOiaSov  st.  iteXayeciyv.    Wieseler. 
V.  2.    ?v'  sl.  -^y  und  V.  3  "ApijC  t'  iu^Kokv;  st  W  q- 
X^toXic  ''Apirj^.    Gleditsch. 

V.  6.    apax^sv  st.  TU9X6>^ev.    Wunder. 
V.  8.    aTspy  St.  apax^iv.    Hermann. 


Ant.  VI.  (SM— 9B7). 


Str.  ß*. 


^t_^l_All 
.   I  _  ^  I  _  aJ 


I  l_  l—A« 
l_  v^l_All 
I     1_     l_All 
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CXXVm  Ant.  VII.  (1115—1154). 


VIL 

Ilyporchem,  V.  1115—1154. 
Q.  OL.         noXu«ivu|xe,  Ka&iAeio^  vupifac  ayaXixa 

'iToXCav,  \L£beiQ  hi 

5  ica^xotvoic  'EXeuoiv^ac 
Atjou^  iv  xoXtcoic,  Boxxeu,  Boxxav 

'O  [laTpoTcoXtv  OiQßav 
vaidtcjv  Tcotp'  uypöv 

'Ia|ii]vo7  ^sC^pcw,  aYpCcni  t'  &rt  <ncopa  Spobcovro^' 

a\  «'.         2i  S^  uTclp  StX69ou  x^Tpa^  ot^o^  SicciTce 
Xtyvti^y  ifv^a  Kopuxiai 
Nuftfai  otCxou^  BoxxtSe^, 
KaoxaXfac  ^e  ya|Jiou 
^  wxl  ae  Nuaafciyv  6p&>v 

'Eua^ovrov  ^ßatac  imaxojcouvr'  dcT^tdc* 


Sir.  a,  6.    Vor  BaxxeS  ist  u  gclilgt  von  Hermann, 
V.  8.    voaerov  st  vaiuv.     Dindorf. 
V.  9.     ^ef^pcjv  St.  ^^e^pov.    Hermann. 
Gsir.  a,  3.    arfxouat  sl.  orefxoua.    Dindorf. 
V.  8.    Stcstöv  sl.  iizio^,    Härtung. 


Ant.  VII.  (1115—1154). 


GXXIX 


Str.  a 


I. 

w  :  -^  w  1        ^ 

1     -^    v>     1  _       ^1 

—    v>  1  _    w  1 

-^  w  1    _  A  11 

^: v^  1 w 

1-    wl   -A  ü 

— V-»   vy  i  __     v-/ 

1      l-      1   _  A  II 

-^l-  wi 

-^  v^i  -.AÖ 

>:     L-    1     L« 

l_     >l_     >l 

11. 

vy  :  -^->  vy  1  __  ^ 

1   —  A  II 

__     vy  1  ~vy   v> 

I-aH 

I  _-A  li 


I   -AU 


III. 


—     >1-     >l 


I-,    v^jl—  wl-vvll-l—  AÜ 


L 


"•3 


) 


in. ; 


t) 


Schmidt,  Gomposltlontlehre. 


GXXX 


Abu  Vn.  (ia&-<1164). 


ff.  ß'.         Tav  Ix  Tcoaov  xifi^  uiceprdrcov  TcdXcov 
(taxpl  ouv  >eepauv{f ' 
xal  vuv  o(  ßtoiCac  ^eroi 

5  (JLoXeiv  xa^opoti^  icoSl  IlapyaoCav  (ncip  xXitvv 

^  OTOvoevta  icopd^ov. 

o.  p'.         lc!>  icup  nveiovrov  x^P^^T'  £oTpciv,  yuxinv 

icot  Albe  iflyc^XoVy  icpofavqV, 
cdva(  aale  ot^  nspocoXoic 
5  OuCoioiv,  a7  ot  piaiv6|uvat  mwuxoi  x^^^>^ 
TJv  TOfjifav  loocxov. 


Gstr.  ß,  1.    xal  vor  yux'cjy  getilgt  von  Brunck. 

V.  3—4.    Tcgo^dyiiV  cWo^  sL  7cpo9ocw)^  No^Cotc-    B€ig[k. 


Str.  p". 


^: 


5  w :—  w  I  — 


-  1  l_ 

1       l- 

1    L_    fl 

v^  1 \^ 

1 1 

-All 

^  1-^  V. 

1  -n^      V-» 

-All 

>  i-^  w 

1    V>V^N.> 

-Ali 

^>  1  — .     v> 

^       Wl 

l-    II 

^y  1  ^    s> 

1      L-     1 

-All 

L_    II—  ^^  I—  w  1-^  w  I— a8 


i-  II—  wl—  v^l—   >  I^aI 


Ant.  Vin.  (Ifiöt -"  1847). 


Tili 

Exodos,  V.  Isei  —  lSi?. 
E.     'Iw- 

u  xravöytoc  ts  xal 
^av^oC  ß)^;nvTa(  j(wpuitfouc> 

U  mti,  v^  v^  ^üv  (töp9t 
otoi:  olal 

"EÄavsc,  äittXiiäijc 
i{fMiZ  oüU  oaidt  (ftxißoulLfauc. 

S.     Oi!(L'  <&c  Soixa;  Ö4>i  Tr]v  SCmjv  tSeiv- 

Str.  a. 


w- 2     li^^n ^   l_A 

^  i 1  _  ^  1 l_  A 


CXXXII  Ant.  Vm.  (1261  —  1347). 

♦ 

iecc  tot'  Spa  Tore  ^iya  ßapoc  pi'  Jxwv 
ficatOÄV,  ^v  V  äöswev  aypfatc  SÄolc, 
5         ocjJLOt,  XaxTcanitov  avrptfnruv  x<^v. 
9e3  9eUy  u  icovoi  ßporäv  Suokovoi. 

^TC.ß'.E.    'Q  5<airo^\  <&(  i^m  re  xai  x£>cn)|i.^vo<:, 
TGc  |xiv  icpo  x^^P^  '^^^  9^civ,  TOC  V  h  66|&oic 
foacoc  {jxMv  xal  xa^'  o^ea^ai  xaxa. 
K.    t{  S*  fottv;  '^  xaxtov  au  xaxfiv  ixi; 
5  E.    YuyiT)  T^^rvTjXs  TO&Se  it(X|i|xiqTcjp  vexpov, 
SuoxiQvoCy  ocpn  veoT6(jioiat  TcX'^YiJ.aaiv. 

US)  Suaxa^apTOC  'iiiSou  X((jli^ip, 

u  xoxafY^Xta  (loi 
5  7cpo7ci|i^ac  axiQ,  tfi^a  ^poeic  Xo^ov; 

Alai,  oXoXot'  av5p^  i^re^etpyaao. 
t{  9if^y  o  Tcoi,  T{va  X^T'Sic  (loi  vfev, 
alai  alai 

10  Twaixciov  dc(jL9Uceia^ai  fiäpov; 

^Tc.a.X.    'OpSv  icapeoTtv*  ou  yap  <v  (iuxoic  ^n. 

xaxbv  ToS'  aXXo  SevTepov  ßXfec»  xaXac. 
x(^  apa,  Tfc  |xe  TcoTpioc  ^xi  7C€pi(JL^ei; 

5  TaXo^y  Tov  5'  Ivarca  TcpooßX^Tco  vexpov. 

9eu  9e\)  (xaTep  dltrXCa,  feS  t^xvov. 


Am.  VUL  (1261—1347). 


Str.   ß'. 


Hit  iK.  habtt  ich  die  jicsioöSt«  beieicbnel,  welche  aJchl 
dornen,  um  nichl  das  Versläudnisa  des  Ganzen  lu  stören. 


■-    X.-Z 


cjoxrv  axku  vin.  (i2€i^m7), 

Xuei  xsXatva  ßX^f>apa,  xcjxuaaoa  |Uv 

To5  icplv  ^acvovroc  Meyop^  xXavov  Xox^t 

dcv^ictav  9oß9.  t{  pi'  oux  ivxata^ 
bcwiai^  TIC  ofifi^Kr^  $£9«; 

^poc  x^  ^avouanjc  x^a5^  iicsoxirjircou  pitfpciv. 
E.    ico((^  5i  xaTciXu^or'  <v  fovolc  xposop; 
£.    %a!aoü^  uf'  ^oep  aurexcip  aun^v,  oimk 


Epeisodioo  y'>  ^-    ^&)diqxt«^  st  ä^u^Ktoc  und  icepl  (f^ei 
«l.  fUgC^,    Arndt  und  Sdineidewin. 


Ant  Vm.  (1861—1347). 


Str.  ■('■ 


l_-l l_«] 

■■(§  'I 


CXXXVI  Ant.  Vm.  (1261—1347). 

5  aTcayeT^  ^^  oxi  Tax^>  aT'cr^  pi^  ^xicoSciv,. 

xbv  o6x  Zvra  (loXXov  n  (t'VjS'vou 

ßpaxiora  yop  xpaxiora  xdLv  icoalv  xaxa. 


K.     ''ItO   ITO, 

9avv)To  |x6pciv  6  xfltXXiot'  ^|Jiäv 
07C6IC  ixijxtfxr^  '^pt'^P  ^^*  elo{5ci. 


^ic.£'.X.    M^ovta  TttOra.  xm  Tcpoxeifiivcav  ti  xp^ 
Tcpaaaetv.  [i,£kti  yop  xävS^  oxotoi  xp^  fx^Xeiv. 
£.    aXX'  &»  ^ufjiaty  Tauxa  avpcatK)uSdl|&Y]v. 
X.    ixu]  vuv  lupoaeuxou  iiiq&^v*  u(  ice7cpQ|ji^vir)^ 
5  oux  iav,  dwjToic  au|i9opac  aicoXXafi^. 

a,  d'.  K.    ^AyoiT*  av  (Jtaxaiov  Sv&p^  ixTCO&uv, 

0C9  <o  nat,  a^  t'  oux  £x€^  xax^avov, 
ai  X*  au  tocv&\  &^kOl  [küm>^,  oW  S^iq 
Tcpbc  icdxftpov  TcpoTepov  ufo,  7C(JC  xXi^6. 
5  Xe'xpta  xav  X^P^^^»  '^^  ^'  ^^^  xpax{  |jloc 

icdxpio^  5uaxd|uoxo^  doiqXaxo 


Gstr.  &',  2.    xax^avov  sL  xaxixxavov.    SchDeidewin. 
V.  3.    0^  vor  o£  getilgt  von  Hermann, 
au  xav&^  St.  auxav.     Seidler. 


Ant  VIU.  'VaU  —  lMl). 


Str.  y. 


V.  4.  DeboÜererl  isL:  Zxa.  icpörspov  iSu  rät  > 
YÖp.  —  offoc  von  Seidler  getilgt  nonpov  von  Gle 
rügt  x^^ö  iL  xal  ^ü,  Husgrave.  —  Die  TÜgu 
yaf  zueitt  einprohlen  von  Nauck. 

V.  5.    -cäv  at.  xäH"  iv,     Bniiidi. 


CXXXVm  Trach.  I.  (94— UO). 


TracIiinieriimeiL 
L 

Parodos,  V.  94-^140. 

"AXiov  ''AXiov  oItö 

5  vobi  tcot',  ei  X(X|iicpf  orspoica  fXsy^ätw 

^H  icovtfou;  a&Xfivoc  ^  Stovattfiv  dbcsCpötc  xXärs^, 
e?ic\  o  xptXTiOTd^ov  xat'  7|jl|jiou 

ct.  a^         Ilo^uiii^f  yop  9pcvl  Tcuvdavofiai 
xdv  dqt9cvet>cf|  AiQiocvftipav  aa{, 
.  ola  Tiv  a^Xiov  opvdv, 

o5  icoT^  euvoe^eiv  dcSaxp\{T<i>v  ßXefiXpftiv  ico^v,  oXX^ 
5  eupLvaoTov  dvSpt^  id^oL  xp^uaav  65ou 

'Ev^U|ji(oic  euvalc  ävavSpcSTOiai  Tpuxeo^oti^  scoxav 
5uoTavov  iXic%o\)aav  aZaav. 


TiMh.  I.  (M— IMV 


Str.  a. 


-«    I    L 


L  dorisch. 


I) 


IL  dorisch. 


CXL  Tnch.  I.  (94—140). 

o.  p'.         IloXXa  yap  fior*  axa|iavToc  ^  Noxou  i^  Bop^  n^ 

OuTO  hi  xbv  EaS|iOYs>^  orp^^siy  to  V  au^et  ßioTou  itoilu- 

Tcovov,  uoicsp  ic^ayoc 
KpiQOiov.  aXXa  Tic  ^euv  ccUv  ava|LicXa)ci|Xov  "Auto  096  S6|UJiy 

0^.  ß'.        ^Ov  <ict|U|i.90|i^va  c*  aldbia  (i^v,  irda  V  obo. 
fapil  ydcp  oux  dt7C0Tp\>6iv  ikidha  xav  äya^v 

&r^ßaXe  ^vaxolc  KpovfSoc- 
dcXX^  M  7cij|ia  kolI  x<^^v  ^^^  xvxXoSav  oUv  oparcou  orpofa&cc 

<7c.         M^vei  ^ap  oIit^  0il6Xa 
vu$  ßpoTotoiv  oSxe  )c^pK 
GUTS  TcXouto^y  oMi  a9ap 

5  xo^^v  T6  xal  oripeo^ai* 

*'A  xa(  ae  xav  £vaaaav  ^icfoiv  X^o 

Ta5'  aUv  isx^^^'  ^^^^  '^  ^ 
T^voioi  Z^v'  £ßovXov  elSiv; 


Str.  ß,  3.    orp^i  st  xp^et.    Reiske. 
Gstr.  ß,  4.    ir^a  xai  x^°^^  s^-  ^Hiftxi  xotl  x^^    Her- 
mann, Nauck. 

oih  st.  olov.    Nauck. 


Trach.  I.  (M— 140). 


Str.  ß*. 
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-w  w 
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_„l     ._     l_/s-ä 

I.  dactyljsch,  II.  logaödiscb. 


Epod. 


l_   „I     1_      l„    AÜ 


1.  choreiscli.  II.  choreiscb. 


I 


CXLII  Trach.  n.  (205-^884). 


IL 

Hyporchcma,  V.  205—224. 

akoLkoLyal^  b  luXXovufifoc,  ^  hi 
xoivo^  äpo^Miv  trcD 
xXaYYA,  Tov  cvfop^rpocv 
ö  ^Aic6)JUi>  icpooratav-  i|to5  hi 
icatava  icooav'  avaysT^  &  icap^^, 

BoaTt  rav  &pi6a7copov 
''Aptsixiv  'Optuy^av  IXafoßdXov  a|i9&n)pov, 

10  dls(po|jL\  ou5^  a7CM0|iai 

TOV  auXoVy  c)  Tupawe  tS^  'I'^oEc  9pev6c« 

l5ou  pt',  avaTopaaaei 

euoi  euoi 

'O  xiaao^  opri  ßaxx^av 
15  vTCOOtptffov  a|xcXXav. 

tu  Ui  nociav- 

i5e  i&\  &  tfCkoL  yvvai, 

Ta5^  ayci7cp<j^a  Si^  aoi 

ßX^Tceiv  icapc^^  ^vocpT^. 


Y.  1«    avoXo>ru$orDtt  ^56|ioc  st  <£veXoXt>$<xi  Sd|ioic*    Dindorf. 

y.  2.  oXoeXaYaic  st.  oXaXatic  aus  zwei  Handschriften,  KiNiorf 
und  Andere. 

V.  5.    'AtcoXXci  st  'Aic6XX«)va.    Dindorf. 

V.  13.    6U01  euoi  st  sv&i  |i.\    Dindorf. 

Die  weiteren  Aenderungen  und  Einschiebsel  Dindorfs,  metii 
causa  gemacht,  zerstören  den  schönen  RhythnHis  und  folglich  auch 
das  Metrum  des  Gesanges  gänzlich. 


Tr»ch.  II.  (206  —  234). 
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CXLIV  Tr«ch.  in.  (497—630). 


IlL 

Erstes  Stasimon,  V.  497—530. 

xat  xa  |iiv  ^e£v 

icop^v,  xat  01CCK  KpovfSav  aicaTaaev  ov  X^u, 

Ou8i  Tov  Jwuxov '*Ai8av 
6  {]  noasiSdUiva  tivebtropa  y^o^' 
aXX'  ^id  TdcvS'  op'  oxoitiv 

T(vec  oftf^YVOi  xocr^v  icpo  Y<^|t«>v, 
t{v6C  icoqjLicXifpcTa  icaY>e6viTa  x^  ^^^ov  dfs^X'  ccy^vciv; 

«^-         'O  |iiv  "^v  7coxoE(&ou  a^^voc,  vKpucspo  xsxpoopou 
9ao|ia  xaupou 

^AxsX^oc  aic'  OlvioSav,  &  fti  Baxx^oc  otico 
'HX*«  TCoXfvxova  eiqßoc 
6  xo^a  >cai  Xofx^  ^oicaXov  xs  xtvatfaoyvy 
icaic  Ai6^*  ot  x6x'  dcoXXel; 

"lacct  i^  [Aiaov  [^svot  Xtxibv* 
fiova  (^  suXexxpoc  iv  {jl^^  Kvicpic  ^aß8ov6[&st  ^uvoSaou 

iic.  Tox'  «^v  x®P^C»  ^v  xo^cjy  raxa^oc» 

xon>ps(fiiv  x'  ävafxiySa  xepaxuv* 
"^v  V  aiJLf^TcXcxxoi  )cX{fi.ax8i(, 
■qv  ii  limSicciv  oXdevxa 
5         nXiQifiJLaxa  xal  oxovo^  a[i.96iv. 
<£  S'  euÖTCi^  oßpa 
XKiXauyftl  Tcap'  ox^«j> 
'^0X0,  xov  ov  icpoopi^ua'  äxo(xav. 
^Eyo  Si  (xariQp  piiv  ota  9paCo' 
10  xo  5'  api9ive6a]Xov  o|X|JLa  viiftfa^ 
'EXfttvbv  a|jL|x<v$i  [X^xoc] 
X&7C0  (JLftxpbc  afotp  ßjßaxsv 
ooicep  TCopxi^  jpi)|j.a. 


Trach.  lU.  (491—530). 


i)    ■•) 


Epod. 


_-] 


^1  1^  l_  Al      ID. 


_a1 


Str.  7.    Tfvs;  von  Hermann  ergfiozt. 

V.  7 — 8.    Y^^^^i  "^'^  sl-  '^^*€  Yctfiwv.    Hermann. 

Ep.  1.    ii  vor  TÖ^uv  getilgt.    Oeditsch. 

V.U.  iXeivöv at.  iXsetvbv.  Porson.  [Xoexo?]  von  Gledilsch  ergänüi 


a»hmldl,  ODDpulUoailthn. 


CXLVI  Tiftch.  IV.  (633—662). 

rv. 

Zweites  Stasimon.  V.  633—662. 

a.a'.         ^Q  vauXoxa  xal  icerpoia 
^p{i.a  XouTpa  xal  icayouc 

OiTtxc  TcopavatöToovtsc»  o?  xs  #(^aav  Mi^XCta  icop  XtjjLvov 
XpucaXoxaTou  t^  axxdv  x6pa<;, 
5  ?y^'  'EXXav<Jv  dt^opal 
n\)XaTi5e(  yöJovxaiy 

a.  a.         'O  xoXXißoac  Tax'  v|xiv 
a{>Xoc  oux  avap0{av 

'x^v  xavaxav  iicavuotv,  aXXa  •^86xc  dvxCXupov  |L0i>aac. 
^  6  Y^p  Aioc  'AX)qii]vac  xopoc 
5  aeuToci  icdtaa^  oprcoc 
Xa9\)p^  ^uv  ^ic'  oueouc. 

o.  p'.        *'0v  dbc^itroXiv  stxo|uv  icavt^L, 
5uoxaiScxa[i'>]vov  api|iivoua(u 

Xpovov  TCeXoyiovi  t&pisc  ou5^* 
a  'Stf  o[  9(Xa  &d^ap 
5  xaXaivav  Su^aXtuva  xapSfav 
iCGiYxXauTOC  oEiUv  SXXdto* 
vüv  S'  ''ApTTjC  olöTpiQ&eic 
l^ftiXuo'  JTC&covov  ofiipav. 

iEoXuxc»irov  ox'yipia  vaoc  aur^, 

nplv  TQcvSe  icpoc  mXtv  avu^ctc, 
vaoi&civ  {orCav 
5  a[iie(4>aCi  Sv^a  xX'jjJleTai  ävn^* 
o^8v  iJLoXoi  7cav{piepo(- 
eum^C  Kafuflaxif 

Str.  a,  6.    xX^vrot  st  xaX&vrai.    llusgrave. 
Gsir.  a,  3.    axcSv  st.  l0cx<dv.    Ebnslej. 
V.  4.    TS  hinter  'AXx|jiif]vac  getilgt  von  Triklinios. 
Str.  ß,  5.    xaXaivav  st.  toXaiva.    Dindorf. 


Trach.  IV.  (633—662). 


CXLVII 


Str.  a. 
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y.  8.    J^sCXua'  st  i^£koa\    Hermann. 

Gstr.  ß,  6 — 8.  Hit  der  maDgelhallen  UeberGeferung  hat  man 
bis  jetzt  vergebens  sich  abgemuht,  um  Sinn  und  Metrum  hinein- 
zubringen. Alle  Emendab'onsversuche,  die  när  beksnot  geworden 
sind,  leiden  fast  an  derselben  Dunkelheit,  als  die  Ueberlieferung; 
und  sie  alle  zerstören  die  in  der  Strophe  erhaltene  Eurhythmie, 
sobald  sie  zu  grösseren  Aenderuneen  gelangen.  In  Str.  ß,  7  ist 
"ApiQC  zu  messen  w  _,  nicht Ich  habe  geändert: 

V.  6.    7cav{|xepoc  st.  Tcavapispo^  nach  Dindorf  und  Anderen. 

V.  7.    suTaS^  sl.  ta€  «et^u^. 

V.*8.  [Sl]  Tzirikif]  m  i^OLyy>ifl^if  ergänzt.  Auf  lUichd  waren 
schon  Hehrere  verfallen,  doch  konnte  das  Wort  nicht  für  das 
handschrifüiche  ^iQpoc  eingesetzt  werden;  ich  habe  vielmehr  dafür 
das  sinnlose  ouyxpa^el^  entfernt. 

xara  7cp69aaiv  st.  ird  Tcpo^aosc.  Die  Abschreiber  nahmen 
die  geläufige  Redensart,  ohne  zu  bedenken,  dass  iid  Tcpofccaei 
»unter  dem  Vorwande"  bedeutet,  während  hier  der  Sinn  „nach 
der  Voraussage**  erfordert  wird, 

^eou  statt  des  metrisch  unzulässigen  ^po^.  Auch  V.  714 
in  unserm  Drama  wird  Cheiron  ^soc  benannt;  ^p6^  wurde  von 
einem  Abschreiber  statt  dessen  eingesetzt,  da  allerdings  die  Ken- 
lauren viel  öfter  ?r^pec  heissen. 

K2 


CXLVITI  Trach.  V.  (821  — 86S). 


V. 

Drittes  Stasimon,  V.  821^862. 

a.  a'.        "tS!^  olov,  &  KOüübtQ^  7cpoa^|ti£$v  £909 
ToSico^  To  SreoTcpoicov  YJixlv 
xa<  icaXat9aT0\)  icpovoCo^, 

'"O  t'  IXoxcv,  oicore  TeXe6|i'V)vo(  äcf^pa 
5  ii^htavo^  fipoTO^y  dvocSoxav  reXelv  ttovciv 
rä  Aib^  auTÖTuaiSi-  xal  xaV  op^uc 

''EixTceSa  xaxoupf^si.  7tfi(  ydg  av  0  (i'vj  Xetj^ouv 
Ixi  tcot'  fr'  iirfirovov  tcovov  Sxoi  iavov  Xarpetav; 

a.  a .         B^  Y^P  ^9^  Eevravpou  9ovCqt  vwftkaL 
XpCei  SoXoTCOibc  avayxa 
icXeupa,  Tcpocrcajc^vTOC  lou, 

*'0v  Ixexe  S'otvaToc,  ?rp696  8^  oloXoc  Rpflücwv, 
5  Tco^  Z5'  fiv  aiXtov  2rspov  •»)  xa  vuv  CSoi, 
5etvoTaT9  |xev  u5pac  itpooreTaucc»; 

^aopiaTt;  |JLeXa')fx<^^'?ft  '^'  aiMciya  vtv  abcfCsi 
N&ao\)  uTUOfovia  SoXiopiu^a  se^vrp^  iroZiaavxou 


Gstr.  a,  4.    eTpe9e  st.  Irsxe.    Lobeck. 
Str.  a,  8.    icovov  ergänzt  und  in  der  Gstr.  {i7C096via  st  ^ 
U7C0  9o(vioc.    Gleditsch. 

Gstr.  a,  8.    SoXiopiu^a  sl.  5oXc|jiu^a.    Hermann. 


Str.  a. 


i_»]    /;/ 


1  5-1». 


CL  Trach.  V.  (821  —  862). 

a.  ß'.        ^ÜDf  aV  &  TXafJLOv  &xvov  ixeyaxav  Kfoaogüaa  56pioiai  ßXoßov 

v^ 
aaaovTov  yainov  Ta  (tiv  outi  ^cpoa^ßoXe,  toc  5'  ix^  aXX6^()ou 

rvQfjiac  pioXovr'  2Xs^p{aiai  ouvocX^ayouc, 
il  7C0U  £p'  aXoara^vec 
5  yi  icoü  dc5iv€iv  x^^^v 
T^et  5(xxpuov  axvav. 
&  S^  ^oft^a  (JLOipa  icpo9a(vei  SoXfav 
xal  [u^aXav  arav. 

&-  ß'.         ''EppcTfev  ica^dt   S(xxpuci>v*    x^uroi  voaoc»    ^  Tcoicot,    Aon 

0U1CO  'HpaxX&uc  dtYoxXeiTov  ^^pioXe  ica^oc  olxT{aaci. 

lu  xeXaiva  X6yx<3(  icpoiia^oi)  Sopo^, 
S  t6t8  äodv  vufxfav 

TotvS'  Ol)iakla^  ^Xl^ 

i  V  &iLflKo\o^  EuTcpic  £ya\)5oc  favepa 


Str.  ß,  3.    oXe^p^aioi  ouvaXXaYoi^  st  iksüflcvu^  ^waXXayaic. 
Gleditsch. 

y.  4.   fi  7C0U  ap'  dXoorafvei  st  -^  tcou  oXoa  ot^vcu   Hermann. 
Gstr.  ß,  2.    'HpaxX&uc  (XYCOcXeitov  umgestellt  von  Gleditsch. 


Tneh.  V.  (S91  -S62). 
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CLII  Trach.  VI.  (878  —  895). 


VI. 

Kommos.  V.  878—895. 

Yuvat,  ^uVcp^ei. 

5  Tav5'  oclxp^  ß^eoc  xoxou  ^uvclXe,  icoc  JpLijaaxo 

IIpo^  ^avaT9  .^avaTov  dvuaaaa  (lova; 

X.    izvSbt^y  &  [laxaiay  rqvSe  [rijv]  ußpiv; 

10  X.    t{c  '^v;  icöc;  9^'  cl^^ 

T.    aurf|  Tupbc  auT%  x^^^^^^^*^^^  xa&e. 
X.    T{  9uvei(;  T.  aafKiv^. 
X.    SxsHev  Sre>ee  Stj  (jiGYGtXav 
&,  vfcpro^  fiSe  vu|X9a 
15         56(jLoic  Toia&'  ^ivuv. 


V.  2. '  leb  habe  ye  UDd  TCpbc  umgestellt. 

y.  13.    Ich  habe  fii]  ergäozt. 

V.  15.  56|ioi^  St.  S6|jL0iau    Nauck. 


Tnwh.  VI,  (878  —  896). 


VI. 


L  Chor.  v.i     L-     1^ I    L_,    H^^. 

T.    „I     ,_     l„„^i    ^,  II  _, 
Qmr. 

-i -I_a] 

1         I.    >:_„l_>|_„| 
Chor.  ,_, 


T.  »•_ 
Cb.  trim. 
T.  Irim. 


IV.      Ch. 

T. 
Cb. 


«I 


:  ) 


CLIV  Trach.  Vn.  (947—970). 


vn. 

Viertes  Stasimon,  V.  947—970. 


g.  Ol'.         notepa'icpdrepov  imor^cj, 
Tcotepa  (i,iX&a  icspaiT^o, 


da'. 


xoiva  &'  l^eiv  te  xal  (jtiXXsiv. 


9.  ß\         Ei^'  avspiosaacc  ti^ 
Y^voit^  £coupoc  foTukic  aupa 
^Ti^  (i*  dbcoucfaeiev  &  tdiccw,  oicoc 
Tov  Aiov  5Xxt(tov  y6vov 
5  |xiq  TapßaXia^dcyoi(jLi 
(ioSvov  eloiSoua'  a9ap* 
hcd  h  SuaaicoXXdbccoic  oSuvoi^ 

de.  ß'.         'Atxou  S'  £pa  xou  (ioxpav 
icpou>cXaov,  &^9ovo^  c>^  (xtiScSv. 

Ilqc  5'  au  9opsi  viv;  oc  ^(Xou 
5  )cpo>cir)5o|jiiva  ßapeiav 

a«|io9ov  9ipei  ßaaiv. 
alal,  oS^  dcvauSaToc  cp^erau 
t{  XPI  >€Ä^'  Stuvov  viv  ovra 
t]  ^avovra  xpivai; 


Trach.  Vn.  (947—970). 
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Str.  a,  1.   Tcorepa  Tcporspov  st.  icoTsp*  av  icporepo.  Dindorf. 

y.  2.    |ji^a  St.  T^Xea.    Husgrave. 

Gstr.  a,  2.    {iivo(uv  st  |ji^o|uv.    Erfurdt 

Gstr.  ß,  2.    %iw.  hinter  aTQ^cSv  getilgt  von  Triklinios. 

Y.  8 — 9.  Nach  Nauck  statt  des  handschriftlichen:  t{  x?*) 
^av6vta  viv  r[  xad*'  utcvov  ovra  xpivoci;  N.  freilich  schreibt  ovx' 
st  Svxa. 


■F    -"P 


CLVI  Trach.  VIII    (1004-1043). 


vm. 

Schlussgesang,  V.  1004—1043. 

a.  a'.  H.      E  e. 

iaxi  fxß  &ua|xopov  euvaa^ai, 

a.  ß'.         IIa  piou  v{^aueic,  uoi  xXCvetc; 

avaT^po9a^  o  ti  xai  piuaif). 

a.  y'-        'Hicrat  jjlou,  tototoi,  ^8'  «5^  epicet.  Tro^ev  Sax\  o 
TcavTov  'EXXavov  dSucSTaTOi  äv^e^,  o8^  &tq 
TcoXXJt  |Jiiv  Iv  TUOVTCJ  xara  ^e  hgla.  Tciyxa,  sca^a^ov 
oXe>c6[jLav  6  xaka^y  xal  vuv  ^tcI  T^e  voaouvti 
5  ou  Tcup,  oux  iyx^  '^  6r)Qai|iov  oux  ^Taxp^i; 

ou5^  dcTccxpcc^ai  xpara  %^ei 
(xoXov  Tou  cruyepou;  9eS  9ei. 

üas  antislropbische  Verhällniss  isl*  bereits  im  WesenUicheo 
richtig  dai^estellt  von  Seidler  de  vers.  dochin.  p.  311  sq.  Es  ist 
die  Gruppirung 

OL  ß.  Y*  a.    (Jisa.    8.  ß.  y.  h'. 


V    \.' 


Str.  a,  2  habe  ich  iÖLx£  |x^  am  Anfange  gestrichen.  In  der 
Gstr.  V.  2  war  das  handschriftliche  ß(ou  hinter  )cpaTa  nicht  nur 
des  Metrums,  sondern  besonders  auch  des  Sinnes  wegen  zu  ent- 
fern(*n.     Es  ist  eine  unklare   und    trübe  Reniiniscenz   von  einem 


Tmcli.  VIII.  (1004—1043). 


Str.  d. 


Str.  ^. 


;    I    _    >    I     _  >     I 
'    I     _A     I 
^\^^^\   -     ^     I 


Str.  y. 


-I_,  ^^w 

.  1_,>.-^I1_^^ 


daclylisch. 


:;;  ■) 


dactyl. 


Abschreiber,  der  es  oline  liolilen  und  lächerlichen  Bombasl  du 
aus  nicht  aushallen  konnte,  bie  von  Schneid cwin  angefüh 
Stellen  beweisen  durchaus  nicht,  dass  ein  Sophokles  den  Ausdi 
äicopö^oc  xpäTK  ßfou  „das  Uaupl  mit  einem  Scillase  vom  \a 
IreQuen"  in  dem  Sinne  „durch  Abschlagen  des  Hauptes  tödl 
sagen  oder  überhaupt  in  irgend  einem  Sinne  gebrauchen  koi 
wie  Sehn.  will.  Dass  man  xpccTa  äirapä^ai  für  sich  sagen  kon 
ist  selbstverständlich;  hiezu  brauchte  nicht  11.  14,  497: 

angerührt  zu  werden.     Die  andere  Stelle,  Eur.  Hei.  302: 
«luxp^C  V  6  xaipif  ap^p'  iJ.jraLXXat^ai  ß(ou 
ist  aber  einerseits  kritiscli  unsicher,  da  die  Handschrilten  für  S\ 
£pt'  haben,  was  freilich  Nauck  in  xpör'  verwandelt    Dann  ; 


CLVin  Trach.  Vni.  (1004^1043). 

r^  xaxl  i[kiv  §6yji9'  ou  &e  iruXXaße.  901  xe  ^ap  opfia 
l|i.7cXsov  ^  5i'  j(iov>.  ac^Setv.    T.  ^ocuo  (liv  lycaye, 
Xa?riicovov  8'  o&uvav  oux'  «vSoS'sv  oute  S'upa^sv 
5  foxi  (101  ^^(xvuaet  ß(orov.  toiaSxa  vijpisi  Zeuc* 

<»•  ö'.         H.    '^O  Tcal,  ico5  Tcox'  e?;  xqidif  |jlg  z&hi  |i^ 
irpoaXaße  xou9faa^.  S  I  lo  Sixlfjiov. 

(£.  ß'.         OpeSoxei  S'  au,  ^pcSa)C6i  Seiva 
&ioXoua'  i^fioc 
diroT{ßaxoc  oypfa  voöoc. 

(j.  y'.        ^O  üoXXa;;  IlaXXfltc,  xo&e  /e'  ati  Xcjßaxau  li>  icai, 
xbv  9iJöavx'  oixxstp',  aveÄ^yiovov  eipuaov  Syxo^, 
icataov  ifki^  utco  xXtjSo^*  oxou  &'  axo^,  9  |ji^  ^6Xoaev 
a&  |jiaxv]p  £^6oc,  xäv  <u5^  Jic(5oi(u  iceaouaoev 
5  auxoc,  08'  auxoc  ßc  /**  ßXsaev,  Ä  ^Xuxuc '^AtSo^, 

a'.  d'.         ^12  Aw^  au^afpiov  suvaaov.euvaaov 
uxuicexqe  |jl6p<)>  rov  ^ccAeov  9^(7ac. 


ist  es,  auch  wenn  ap^p'  oder  xpat^  das  Richtige  wäre,  doch  etwas 
^anz  anderes  ap^pa  oder  xapa  vom  Leben  zu  „trennen*',  zu  J>e- 
fi*eien"  vom  Leben,  als  „den  Kopf  vom  Leben  absclilageo".  — 
Durch  solche  Gombinationen  verschiedener  Stellen  beweist  man 
höchstens  das  Gegentheü. 

Sir.  a,  3.    i&V  uotoctov  sL  iaxi  ue  Suoravov.    Hermann. 

euvaa^ai  st  euvaaat.    Nauck. 

Gstr.  Y,  1.    Ein  TlaXXoc  von  Dindorf  ergänzt. 

V.  4.    xav  St.  av.    Erfurdt. 

Str.  8,  1.    Tcai  st.  Tcai  izolI,    Seidler. 

Gstr.  8,  L  {ie  zwischen  den  beiden  eSvaaov  gestrichen  von 
Tumebus. 


Trach.  Vni.  (1004— 1048). 


::;::;  (I 


Str.  H. 


.,  ^n»^w  _  5i_  All 


^0 


(| 


CLX  ^  Phil.  I.  (135—219). 


FMloctet. 
L 

Parodos.  V.  135  —  219. 

^po^e  |JLOi.  T^va  yap 
T^vo^  It^oc^  Tcpoux^^ 
ö  xat  7vcj|JLa  icop'  0x9  tc  S'elov 
Acb^  oxr^Tcrpov  avaaaerocu 

Tcav  xpotTO^  oyuYiov  t6  p.ot  IweTce, 
Tt  aot  X9^  incoupYetv; 


ov.  a'.  N.    Nuv  |iiv  laoic  T^p  toicov  ia^axim^ 

TcpooiSelv  föAei^  ovnva  KeiToi, 
Sepxou  ^opaov*  bicoTav  Si  ptoX*;] 
Seivoc  6S(Dr]C,  Täv5'  ^x  (isXa^p(iiv 
5  Tcpo^  £p,7)v  aUi  x^K^A  Tupoxc^pdv 

Tceipo  To  Tuapov  ^epaiceueiv. 


a.  a. 


T&  9poupeiv  ijzl  a^  p,ofXiOTa  xaipä. 

NSv  5^  {toi  X^',  auXoc 
KolüL^  fveSpo^  vaCei 

(xa^eiv  oux  aicoxaipiov, 

t{^  xotco^  f^  V4  55pa,  Tfv'  ä^st  (TtCßov, 
IvauXov  {)  ^palov; 


PM).  I.  (135  —  219). 

lenfir^  xotvrfi.' 

X.     icofl  Yop  fi  T^fUi»  aüri;  fijcwuv; 

<r:{ßov  ÖYiuüei  xöv&s  ic&oc  icou. 
TauTijv  fof  Sfsa  ßiox%  awrcv 
Xöfo;  fort  9i;aiv,  >i]po{loXo5vTa 
7crr]voi5  toi?  (T|j.UYGföv  ä|JLUYepö>C, 
oü8i  Tiv'  aÜTÜ 
Tcaiüva  KOücüv  ^iRvu[Läv. 


_  aJ 


HP 


^ 


Gslr.  a,   2.     obv  vor  und  omt'  bJnler  fpoupetv  von  Nauct 
gelilßL 

V.  7.    icpotntsauv  und  |ie  XaliT)  umgeslelli  von  Hennann. 


CLXII  Phil.  I.  (135  —  219). 

I 

a.  p'.         X.     OlxTe^pu  vtv  ^oy',  otcoc 
piT^  Tou  XTjSopievou  ßporäv 

5  Noaei  [kh  voaov  aYP^otv, 

aXuet  8'  iizl  Kccrd,  xif 

o  TuaXapiai  SviprSv, 
o  Suarava  y^v»]  ßporwv,^ 
10  di^  (IT)  (Ji^rpioc  olcSv. 

a.  p'.  OuTO^  TcpcjToyovov  f  e^ci^ 

01XC3V,  ouSevbc  Scrcepo^, 
TcavTcJv  apifxopo^  ^v  ßC^ 
>cetTai  (xouvo^  aic*  oXXov, 
5  SxiXTuv  1]  Xaofov  (xera 

>ir)pciv,  Iv  t'  oSuvai^  ofxou 

XifJLo  t'  olxrpoi;,  avijxe^a  {iepi|jivi^|jiat^  2x^^  ßapel 
a  5'  aÄup6aT0[JL0^ 
'Ax«  'niXe9avi)^  Toxpac 
10  oliLw^oL^  uTuoxXaec. 

ffu.  y'-  N.    OuSsv  tou'oov  S'aujjiaaTov  ipiof. 

^eia  yotp,  eiTcep  xa^o  ti  9povo, 
xai  TOL  Tca^fxaTa  xeiva  Tcpc^  aurov 

5  xat  vuv  ä  Tüovet  8(xa  XTjBepiovov, 

oux  la^^  (oc  ou  ^eov  rou  {xeX^rv] 
To5  |jn]  icpoTspov  t6v5'  iici  Tpo{qc 
xeivat  Ttt  S'eöv  ipiaxiQTa  ßATj, 
icptv  o8'  £^7]X0i  XP^^o^,  o  X^exai 
10  XP**!^*^  ^9'  ^^0  x5v8€  8a|Ji'^vaL 


PhU.  I.  (136— aifl). 


Str.  p'. 


1-^.^ 



-All      " 

I-V^  ^ 

_  A  II 

1  — 

<- 

_a1 

1^^ 

_  ^ 

-All 

\~^  ^ 

_  ^ 

_  A   II 

1^  ^ 

l_ 

^^ll_l-^  -> 

l_Ä 

_  aI 

I^J  ^^ 

_  ^ 

_  A  1 

1^  -^ 

u.   1 

-.] 

(I 


Gslr.  ß,  7—8.     ßapet-  &  5'  st.  ßapeia  5'.     Boeckli. 
V.   10.      WITOlAä«  st.   UTCÖXEl-COU.      Ptlugk. 

Syst  f ,  6.    (S{  sL  07EUC-    Porson, 


CLXIV  PbU.  L  (136—219). 

0.  Y-         ^'    EuoTopi'  ixe,  TcouL   N.  t{  x6Se;  X.  icpoufaw)  xruicog, 

ßaXXei  ßaXXei  |i.'  My^a  ^^orffi  «ou  oi$ov  xaV  avcrpcov 
ßopsia  Ti]X6^  avSa  rpuadci^*  bda^ui  'jag  dposL 

Ä.  y'.         X.     'AXX'  6xe,  t6cvov,   N.  Xey'  o  xi.    X.  9povT(8a€  vfac' 
oc  oux  l^eSpo^,  oXX'  ivroicoc  &vi^p9 

Ou  (jioXicav  aupiffo^  hfi^^) 
&^  ico({i.iQV  dypoßotaC)  aXX*  ^  n^ou  Trrafov  W  avaifxac 
5  ßoqc  n]Xcj3cov  Cci)av, 
1)  vabc  a^evov  ttuya^ov  op/cov*  Tcpoßo^L  ti  ydtf  56iv<$v. 


Gslr.  Y,  6.    Tt  ^op  st  yap  tu    Wunder. 


I 


Phil.  I.  (136  —  219). 


CLXV 


Str.  i. 


1.      Ch.      >  :  v^v^vy  I 

N. 
Gh. 

_  >  I 


n. 


V^^^  Vi>    I 


wl 


w  I  «    v^  I   _  A  II 

w  I    u-    I  — .  aH 


>: 
^: 


^•: 


_  >  I 
—  >  I 

-  ^  1 

-  w  I 


_  >i 


^{ 


w  I  —    >    I     l— ,     II  -.  ^  1*^  w  I    U.    1  —  All 


wl 

V.I 


L-      I  « 
-    >    I  — 


A  II 
II 

A  II 
>  II 


I-    v^l_  3I_a]| 


1. 


t) 


ü. 


^ 


CLXIV  Phil.  I.  (136—219). 

"H  7C0U   T^8'  t]   TflSc  T^TCOV. 

5  SpTcovro^,  ouS^  |jis  Xa^ei 
ßocpeia  DQXo^ev  au&a  Tpuaa^cjp'  Siaoir)|jLa  yäp  d'poeL 

Ä.  y'.         X.     'AXX'  sx«,  t6cvov,   N.  Xey'  0  xt.    X.  fpovrCSo^  vfa;- 

oc  oux  l^eSpoc,  aXX'  Ivtotcoc  &VIQP9 

Ou  ixoXicav  oupiTYOC  ^X*^? 
c^  icoifX'QV  aYpoßoTac,  aXX'  ^  n:ou  Tcrafov  W  dva'pcac 
5  ßoqc  Ty]Xci>7cov  loav, 
"^  vab^  dc^svov  auYGt^ov  op^Ecov*  TCpoßo^  ti  y&p  Seivov. 


Gslr.  Y,  6.    Tt  -yop  st  ydcp  xt.    Wunder. 


Phil.  I.  (135  —  219). 


CLXV 


Str.  i. 


1.     Gh.      >  :  \j\j\^\ 

N. 
Gh. 

—  >  I 


vy  v^  v^  I 


v^l 


v>   I  _      v^    I    -.   A    II 

w  I    i^    I  —  aH 


n. 
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3: 


_  >  I 
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^l 

v>     I 


_  >  I 


wi  _- 


w  I  —    >    I     U-,    II  —  ^  1-^  v^  I    L-    I  —  All 


wl 
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1  -    >    I  _ 


A  11 
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All 
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— v-»  ^^ 


i_  v^i.-.  ^l-A]l 


\^ 


n. 


CLXVI  Phil.  n.  (391—402  0  607  —  518). 


TL 

Hyporchem,  V.  391— 402  ||  507— 618. 

a.  'Opecrc^pa  icofißän  Fa,  fiSxgg  avrco\)  Aio^, 

a  Tov  |x^av  na>cT(i>Xbv  euxpvoov  v^ei^, 
2i  Hanei,  (xaTep  :ü6Tvt\  ^TCTjuSciftav, 
6t'  ^  TOV&'  'ATpei5av  u^pt<  icia'  ^x^^^^? 
5  oxe  Ttt  Tüarpia  Teux^  icap&S{5oaav, 
'I(d  (Jiaxaipa  Taupoxrovov 
XeovTQv  l9e5pe,  rc^  Aocpriou 

d.         OucTeip\  ofva^*  icoXXäv  IfXe^ev  Suaoforov  icovov 
a^X',  Saaa  |JiY|Sei^  tüv  ipiov  tuxoi  9CXUV. 

El  bi  TCücpou^,  avo^,  exS^ei^  'ArpetSa^, 
iyü  [Uv  TÖ  xefvov  xoxov  toSs  x^8o^ 
5  |JL8TaTi^^evo^,  ev^ourep  l7ui|Ji^ovev, 
'£ic'  euaToXou  toxs^oc  vecj^ 
7üopeuaai|jL'  av  i^  So/eouc,  Tav  ^eäv 


Phil.  II.  (39X --402  1(007  —  518). 


CLXVll 


IL 


I.     ^:_v^I_>I__^IL-.II_s>IL--I 


l_  All 


II.    ^  :    }tteu ^     I 

w  : w     I 


_,  ^    (I 


__  > 


-.  w    II 


III.    w  :       Lj  w       I      —  v^      n 

v^: w     I       w      0 

x-/  :    \j\y V-»    I       ^  A       _1| 


v^ 


A     II 
_All 

aD 

A     II 
A     tl 


I. ; 


6  =  ^TC/ 


u. 


m. 


dossiic. 


S.  46  konnte,  wie  unsere  Slrophe  V.  6  zeigt,  der  synkopirle 
Bacchus  LJ  w  aucl)  als  für  Freudenrufe  passend  bezeichnet  werden. 


^ 


■1 


CLXVIII  Phil.  III.  (676  —  729). 


r 


IIL 

Erstes  Slasiinon,  V.  676—729. 

a.  a .  Acrfif  {d"*  i^v(OMa\  oTCOTca  5'  ou  piaXa 

Tov  TcsXaxav  XI>cTpov  ttotI  tov  Aib^ 

xara  5po|i.a&^  ayru^a  S&piiov  u^  IßaX&v  xoiyyLfaxifi  Kpovou  icai(* 
oXXov  V  oSnv'  l^uy'  oföa  xXuuv  ouS'  £oi5cjv  ii^fpqL 
5  ToW  ij^lo"^  ouvro^ovra 
Svaxüv  0^  out'  Ip^otc  Ttv'  oöxc  voaq^aac, 

AXX    vso^  SV  Y    laoic  ayT)p 
oXXu^   u&'  dcva^o^* 

JIo^  Tcote  7UCK  ^ot'  dfJLftTcXiqxTov  ^o^cAV  |i6vo^  xXtitfy,  xö; 
opa  TuavBaHpuTov  ouro  ßiotav  xar^sv; 

et  a'.         ''Iv*  auTo^  -^v  wpoöoupoc»  ouk  6XÖV  ßaav, 
ou8^  Ttv'  ^Yx^^^  xoxoyefTOva, 

xap'  o  OTovov  divT^Tuirov  ßapußpoT'  aTCOxXautfsiev  aC|jLan)p6y. 
ou5'  oc  ^epixoToiTav  aC|ta6a  xiQxiofi.^vav  £Xx^v 

9uXXo(^  xateuvaaeiev,  et  n^  i|i.x^ot 

^opßaSoe^  ix  yaloi^  IXeSv* 
cIpTcs  8'  aXXoT*  aXXoa'  av 

Ilalc  aTep(  cj^  fcXo^  Ti^ro^,  o^ev  eu|tapei'  uTcapxoi  icopou^ 

dtvtx'  ^^ave{^  S(xx^\>pLO(  £Ta. 


!►  Str.  OL,  2.    TÖv  von  Porson  ergänzt 

V.  3.    xaTa  SpopiaS'  ayru^a  ^fopiiov  ä^  IßoX&v  sL  l^va 
xAT^  a(i7cuxa  Spo|iux5a  S^apiiov  6^  eßaXev.   Sehneidewin  und  Nwick. 


Phil.  III.  (676  —  729). 


CLXIX 


Str.  a . 
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III. 
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vy  I  _     v^  I  -^     \A 


I. 


^  w  I  —  A  n 


aD 
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-  II 
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All 


_A  II 
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aH 
a]1 
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v^i 

_  wl 
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11-^ 

wl 

wl. 

m.; 

4^ 

U- 

1  _ 

aJI 

IßoXev  sL  IXaß'  o.    Haltung  (ahnlich  schon  Wakefield). 

V.  7.    y'  ergänzt  von  Scbneidewin. 

V.  8.  x6ht  ^aS|A.'  Ix^i  ]fx  nach  ava$(o<:  entfemL  Gleditsch. 
Nach  demselben  in  der  Gstr.  elpTcc  V  aXXor'  oXXoa'  av  sl.  epTcei 
YAß  5)0iou  t'  oXXöi  tot'  av  elXud|Jisvoc* 

Gstr.  OLy  4.    Tav  hinter  o^  gestrichen.     Schneidewin. 

V.  7.    yafflt^  St.  t«  yo^.    Dindorf. 

fXov  st.  £Xelv.    Schneidewin. 

V.  9.    Tcopou  st.  Tcopov.    Wakefield. 

^avsfiri  st.  i^avitjai.    Hermann. 


CLXX  Phil.  III.  (676  —  729). 

a.  ß'.         Ou  90pßav  Cepa^  yoLQ  OTUopov,  oux  oXXgw 

TüXlQV   i^   OXußoXoV   CÜ7C0T8   TO^^IV 

ÜTavol^  lot^  avuaeie  yaorpl  ^pßav.  &  ^\ioL  ^^)X^f 
Xeuaaov  &'  otuou  yvoiy),  orarbv  elc  udop  (ist  7cpoaev«j(ta. 

a.  P'-         Nuv  5'  dv&pfiv  aya^äv  ÄatSbc  vTcavxTQaa^ 
ftuSat|iov  avuaei  xal  ]U'^a^  ix  xe(vov' 
8^  vtv  TcovTOTcdpo  «foupart,  TcXi^S'ei 

IloXXäv  (JiiQvfiv,  Twaxp^ov  ayei  Tcpbc  ovXav  MTjXuiSov  yup,9dcv, 
&  2icspxeiou  TS  Tcocp^  ZyiSixx4  Tv'  6  x^^otcic  avy)p  ^eoc 


Pbil.  ni.  (676—729). 


.    Str.  f.. 


.    I_a| 


^V 


C) 


CLXXII  Phil.  IV.  (827  —  864). 


IV. 

Zweites  Stasimon,  Y.  827—864. 


a.         H.A.    ''Ytcv'  68uvac  aSaiQCj '*Yicv6  8'  oXy^^v, 

o|Ji|Jiaai  5'  ayrfox^i^ 
6  irdtvS'  aty^av,  a  x^orcat  xa  vuv. 
tat  ?äi  ixoi  icauSv. 

'O  T^evov,  opa  7co3  oraaei, 
7C01  Si  ßaasi,  icäc  ^  \^  T&vrsu^ev 
9povt{5oc.  6pqL(  YJSi). 
10  icpbc  t{  |jLevou|xev  icpaaaeiv; 

Kaipo(  TOI  icdcvTciv  Yvfi|t'  t^X^^ 
TCoXii  TCOcpa  ic65a  xpaxoc  fi^vuroL 


n]vS'  oXCgic  Ixo(xcv  to^ov,  5{xa  tou5c  icX^vre^. 
TouSs  yap  &  at^9avoC)  toutov  ^eb^  efxs  xo|Ji(Ceiv. 
xofjLTceiv  S'  Iot'  dcTcX^  ouv  V'ßuSeaiv  oloxP^v  ovet5oc* 


o.  H.B.    'AXXa,  t6€vov,  xdtig  |iiv  ^ebc  &)>6Tai' 

&v  5'  av  afJLctßif]  |Ji'  au^ic, 

ßociav  pioi,  ßoaav,  u  t^cvov, 

TcijiTce  Xoyov  9ot|i.av* 
5  o^  icaycdv  Iv  v6a(}>  euSpaxYjc 

uTcvo^;  auTcvo^  Xsvaaetv. 

'AXX^  S  Ti  5uvf  (jLOxiatov 

>cft(!vo  5iQ  piot,  xetvo  Xa^pf  toutou  y* 

^(i&ouy  07CCK  ^cpoc^eic- 
10  o7a^a  yop  &y  au5cj|jLai, 

El  Ttturov  TouT(j)  Tfvfipi'  tffxei(;, 
|jt^Xa  toc  aTUopa  Tcvxivolg  jfvi. 


PhU.  IV.  (827  —  864). 


OLXXni 


Str. 


I-    All 


I n 

w I     _    Alf-«uQ 


II.  chor. 

4^ 
4> 

4  =  ^TC. 


ni.  dact. 


t) 


Mesodos. 
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I 


_    «^vy     I     — ~ 
vy  v^     1     _ 


\^\^     I 
\^\^     I 

K^  V-»      I 


—    II. 

_  0. 


I 


I II 


10 


dact. 


v^  vy  1 

vy  vy  I 


\^\^  I 
v>  «^  I 


^11 


Str.  2.    Das  zweite  euafuv  von  Tuniebus  hiDzugefugt. 
V.  4.    avriöxoic  sL  avT^ot^.    Bninck. 
Gstr.  11.    päfi.'  St.  YviD|i.av.    Bergk, 
V.  12.     Ivi   st    äviSeiv.    Gleditsch.     Dahinter  Tca^ir)   getilgt 
von  Härtung. 


..4 


.    ^ 


CLXXIV  Phil.  IV.  (827  —  864). 

^11.  Oupoc  xot,  Tsxvov,  oüpo^' 

avY]p  V  av6|ji|jLaT0^  ou5'  i^cw 
dtpcyyav  ixT^Tarat  vuxw^, 

Ou  X^po^j  0^  ico5dc,  ou  Ttvo^  ttpX^^9 
5  oXXa  TIC  &^  'A(5qc  icapoxe^iievo^. 
"^Opa,  ßX^7c\  el  xafpia 
9^^6L  To  5'  aX(^ai|jLov 
£|jLa  9povT{5i,  Tcaiy 
TTcvoc  0  |JLY)  9oßäv  xpaTiOTO^. 


Phil.  IV.  (827  —  864). 


Epod. 


1.  log.  II.  dacL  ni.  log. 


CLXXVI  Phil.  V.  (1081—1217). 


V. 

Kommos.  V.  1081  —  1217. 

<j.  a'.         $.    'Q  KoCkoLQ  TC^rpac  yooXov 

^eppibv  xal  TcayeTuSe^,  &^  d*  oux  IjieXXov  ap\  u  xaXoCt 
Xef^eiv  ou5^7cot\  ccXXgc  |jloi  xal  ^^oxovTt  ouvobet. 

CJjJLOl   (JLOl   (101. 

ö         ^Q  TcXiQp^aTOv  auXtcv 

-rfir:'  au  jjloi  to  xax'  '^ixocp 
lorai;  tou  luore  reu^oixai 
aiTov6(iou  (jL^eo^  tco^v  ^tcCSo^;     ^ 
10  [Toval]  &'  (xlS'^poc 

TCToxa&e^  o^urovou  &ia  7cv8U|xaTO^ 
iXäoiv*  ou  yap  &xo. 

(7.  ß".         X.    2u  TOI  xariQ^Coaac,  ou5i  ßapu7C0T|jL0C 
aXXo^ev  ä  vi^a.  aV  äico  (jLef^ovo^, 
eut^  ye  icapov  9pov^aai 

A(i){ovo^  5af(JL0vo(  e&ou  to  xoxiov  alveiv. 

a.  a^         $*    *Q  TXa|iG>v,  TXa|JLuv  ap^  ijo 

xat  |Ji6x^9  XoßaToc,  oc  TjdiQ  jjlst'  ouSevbc  uorepov 
dvSpöv  el^  oTcioo  TaXa<:  raiov  ifv^aS^  6Xou(jiai 
(xlai  oiLau 
5  Ou  fopßav  Iti  Tcpoaf^pov 

ou,  TCTaväv  (XTc'  ^(xdv  SicXov 
xpaTaial^  |jieT(x  x^P<^^^ 
?0X^^«  ^^^  V-^^  aoxoTca 
xpuTcra  V  Itct]  SoXepac  uTcßu  fpevc^* 
10  'ISo(|JLav  hi  viVy 

Tov  Ta8e  ixvjaaiJLevov  tov  laov  xpovov 
iptac  Xaxovx'  dlv(ac. 

<£.  ß'.         X.    IIoTpioc  08  &ai|jL6v(jv  Ta5'  ou5i  a£  ye  56Xo^ 
£ox'  uwb  x^^^oC  ^[ta^.  öTuyepav  ^e 
SuoTCOTjJiov  dpav  ^ic'  aXXoi^. 

Kai  yop  ^(xoi  touto  |j.eXei,  iUT)  fiXoTiir'  OLKticr^. 


Phil.  V.  (1081  —  1217). 


Str.  a'. 

-  >       l_     >l^^l_  All      ■ 


I- 


jl_ 


1^   wl      1_       l_ 

1^  «l_   ^!_ 


^B 


(1 


III.   do.  =  jtp. 

j. 


Str.  ß'. 


I_   a] 

1_       »    ^    V. 


I.  C  =  itp. 


Str.  a,  10.  [fovatt]  V  aE^^oc  statt  des  sionlosea  ci^'  at^ 
p05  fivö  und  V.  12  AÜ01V  st  tkaioi  n'.  Nauck.  —  V.  12  lo^ 
8t.  Wf^iü.   HeatJi. 

Str.  ß,  1.  Das  eine  ffu  toi  gelJlgt  von  Gledilsch,  währe 
Andere  in  der  Gsir.  7:<it[Loc  verdoppeln. 

V.  4.     \u£ovo{  sU  Xt^ovo^i  olveiv  sL  £Xsiv.     Botlie,  Hermai 


CLXXVin  PhU.  V.  (10$!-^  1217). 

a.  y'-  ^*    Oipioi  |xoi,  xal  tcou  icoXioc 

[ijSsTai],  x^pt  TcaXXov 

Tav  {(xav  pieX^ou  xpo^av, 
5  TOV  ouSelc  icot'  ^ßaoratfev. 

Xeipuv  ^xßeßiaa|jL^vov, 

^H  TCOU  iXetvov  op^  9p^a^  sI'Ttvotc 
sxet^,  Tov  ^HpanXeiov 
10  £p^iov  <,}hi  aoi 

oux^Tt  xpTQ^djuvov  To  (xeS'uaTepov 
Sx\  aXX'  iv  (leToXXaYfc 
iccXuiXT^xavou  av5pcc  ^p&aei, 

'Opöv  |jl4v  alöXPo^C  a^aTo^  oruyvdv  ts  9ÖT'  ^^oSoTcdv, 
15  Mupf  ttTc'  (xloxpcjv  5iQ  avaTÄ^vS"',  oc  ^9'  "»jiKtv  xdbc'  ^'^aorr' 

a.  a'.  %.     'Av5p6c  'TOC'  '^o  |Jiev  eu  (6caiov  diz&Ly 

elicovTo^  8e  [xt]  9^ovepav 
£$oaat  yXoaaa^  iSuvav. 
xetvo^  S'  elc  «tco  tüoXXov 
5  rax^etC  '^övJ'  ^9t]|JLoauvot 
xoivav  -^vuaev  i^  9^X00^  apcjyav. 

a.  y'.         $.    '^O  Tcraval  ^pat  x^poicov  t' 
e^vTf]  ^pöv  ou^  08'  sxst 
XÖpoc  oupeoißuTa^, 

Oux  l[iG>v  SV  (XTC^  auX{ov  ^ 

5  9eu$6a5'''  ou  yap  SxP  X^P®^'^ 
Tav  xpdo^ev  ßeXiov  aXxav, 
o  Suoravo^  ^yo  xa  v5v, 

'AXX'  dvßYjv  oSfi  x^o^  ^puxsrai, 

2t'    o4   90ßn)T0^   U|JLtV. 

10  epTceTe,  vSv  xaXbv 

avTi9ovov  xop^aai  ordpia  icpbc  X^P^^ 

^fJLac  ^apxb^  aldXo^. 

diTcb  yap  ß{ov  avrfxa  Xef^o. 

Ilo^ev  yäp  laTai  ßiOTOi;  t(c  cSS'  iv  atipotc  Tp^9eTat 
15  Mv)X6Tt  {JiTiSevoc  xpaTu^rov  oaa  TC^Jur^  ßio&opo^  oui; 


Phil.  V.  (1081—1217). 


CLXXIX 
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Chor.  _ 
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3  I 


wl 
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_  ^l  -  >i 
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>l 
>l 
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3  I 


^  V.I  — 

L_      l_ 


Str.  S'. 

^Ii_I_aII 

All 

aU 

All 
All 

1 1_  1  _  aH 


v> 


4^ 


n. : 


•) 

4^ 


IV.: 


5 


4^ 

4>' 


V.  4 

4/ 


10 


l„ 


a1 

wl 


i_a]!  15 


Sir.  Y,  3.  Ich  habe  [-SlSeTat.],  das  häufig  von  der  Schaden- 
freude gebraucht  wird,  statt  -yeXa  [xou  geschrieben,  welches  eine 
blosse  Glosse  ist    Die  Responsion  —  ^  oder  —  ^    ist  eine  reine 

Unmöglichkeit,  und  etwas  ganz  Anderes  ist  es,  wo,  wie  in  V.  2 
ein  zweiter  und  ein  dritter  Glykoneus  leinander  respondiren. 

V.  15.  Ich  habe  S-yj  ergänzt,  da  eine  metrische  Responsion 
einer  springenden  Telrapodie  -^  ^  I  l_  I  -^  ^  1  l_  fl  und  einer  repelirlen 
-vy  v^  I  _-  vy  I  _  v^  I  L__  II  zu  dem  Allerundenkbarsten  gehört.  —  ou8si<; 
sL  '05uGr(j6U<;.    Arndt. 

Gstr.  Y»  4 — 5.    Ich  habe  oux  ^|jie5v  st'   st,  <pMy5.  [l    oiviix 
und  9su$say   sU  TUsXat'  geschrieben,  nicht  nur  wegen  derselben 
falschen  metrischen  Responsion,  die  oben  erwähnt  wurde,  sondern 
auch  weil  in  der  üeberlicfcrung  kein  Sinn  zu  entdecken  ist. 

V.  9.     St    QU  St.  OUX6T1.    Schneidewin.  -- 

M2 


CLXXX  Phil.  V.  (1081  —  1217). 

a.  K.         X.    npoc  ^euv,  et  Ti  aeßei  ^evov,  Tc^aaaov 
fiuvoty  Tziaa  TceXarav 
aXXa  Yvöy,  eu  y^Sy  oti  obv 
XTJpa  Tav8'  d7C096UYetv. 
5  plxTpa  yap  ßoaxetv,  aboAi^  8' 
^eiv  (jLupwv  äx^o^,  0  ^uvotxsu 

av.a.         $.     IlaXiv  TcaXtv  TcoXaiov  aXyTjfi'  W(i.vaaa^,  u 
X^ore  Tcjv  Tupiv  ^vtotcuv.  t{  {jl'  cSXeaa^;  t{  (x*  eip^a^at; 
X.    t(  tout'  cXe^oc;    $.  el  au  täv 

STuyspav  Tpcj>a5a  yav  ji.'  -^Xmao^  o^eiv. 
5  X.    zobt  yap  voö  xpctTiGtov.     $.  aTCo  yuv  |ie  Xs^tcst'  -^Stq- 
X.    ^(Xa  |jLOt  Tauxa  icapTfJTysiXac  &e6vTt  ts  icpdaaetv. 
tojjiev  vacc  fv'  tqjjliv  [7cpo]T^TaxTau 

$.    Mi]y  Tcpoc  dpafou  AioC)  ^^^9  besTeuu.    X.  (i^rpfoC'- 
$.     u  ^Ivoi  [g^]  |Jie(vaTe  icpo^  ^euv.    X.    xi  ^poel^; 

p'.  $.    Alat  alat, 

&ai|JL(ov  SaffJLOv.  dcTcoXuX'  6  tocXoc' 

W  7C0UC  7C0UC,  "^  ö'  fr'  iv  ßi(j> 

Teu^Ci)  T9  (jieTomv  TdXa^; 
5  u  £^voi,  eX^et^  iry]Xu5e^  au^t^. 
X.     Tl  ^^ovrec  dXXoxoxt}» 
YV(i)|ia  xäv  Tcdpo^y  ov  TUpofa^vei^; 

$.     fAXX*]  ouTOt  vepLeoTfjTÖv,  [oST 
dXuovra  yi&HL&gitf 
10  XuTca  xal  Tuapd  vouv  ^poeiv. 


GsLr.  5,  3.    abv  st.  aoL    Dindorf. 

Abs.  a,  4.  i[iQl  vor  a-cuyepdv  getilgt  von  Härtung.  Eben* 
derselbe  entfernte  Y.  6  das  zweite  ffXa  (hinter  (jloi)  und  V.  7 
das  zweite  topiev. 

V.  7.    TcpoT^TOXTai  st.  T^TOXTaL    Dindorf. 

Y.  9.     [&]  ergänzt  von  Gleditsch. 

Abs.  ß,  8.    Die  Ergänzungen  von  Gleditsdi. 


Phil.  V.  (1081  —  1217). 


Anomo.io8tropba. 

Abs.  a'. 
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Chor. 
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I.  Chor.  II.  Jon.       DI.  chor.      IV.  log.    V.  log.    VI. 
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CLXXXII 


PhU.  V.  (1081  —  1217). 


y'.  X/    Ba^t  v\)v,  u  TaXav,  ßc  o&  >ceXevo|Jiev. 

ouS'  cl  7a)p9opo(;  ac3T©po7n)T'}jc 
ßpovTOC  ttuyat^  pi'  eJcjt  9Xoy£C<^v. 

5  ^pp^To  *TXiov  0?  5"'  uTc'  £xs(v9 

IlavTec  oaoi  to5*  IrXaaav  ^/eou  7co5b^  dfp^pov  ax&aoüu 

X,    Tüotov  £pst^  TÖ8'  Itcoc;   *.  ^^90^,  st  tcoS^sv, 
T]  Y^vuv  i]  ßeXeuv  ti  7cpo7ci|i\j;aTe. 
10  X.    6^  Tfva  S-J]  f^7}C  icaXot|xav  wor^; 

$.    XP^'  o^'^^  Tcavra  xal  ap^pa  T^pid)  x^?^- 
90va  90va  vdo^  {j^y). 

5'.  X.    T£  TCOTe;  $.  waripa  (lareuov. 

X.     TCoi  ya^,-    *.  i^'^AiSou- 
Ou  yap  iv  9aei  y'  ^'^^ 
o  TcoXic  o  TUoXic  Tcaxpfa, 

6  Tcö^  av  elaföotjjit  a'  a^Xt'c  7'  avTQp, 
0^  ye  aiv  Xitcuv  Cepav 

Xißa5^  ^X^P^^  ^ß^^  Aavaot^ 
apcryoc  st'  ou5sv  6l|it. 


Abs.  Y>  10.    &Y|  von  Hermann  ergänzt 


Phil.  V.  (1081  —  1217). 


CLXxxm 
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Die  lyrischen  Partien 

bei  Aristophanes , 


rhythmisch  geordnet. 


-    -?-■* 


CLXXXVI  4ch.  I.  (204  —  232). 


Die  Acharner. 

I.  (204—232). 

a.  T-fjSe  icac  Scou,  SfcDxe,  xal  tov  av5pa  Tcuv^avou 

t5v  &5oi7ücpo)v  aTcavTov  r*^  icoXst  yop  a$iov 
^uXXaßeiv  tov  av5pa  toutov.  aXXa  (jloc  (JHQvuaaTe, 
et  TIC  oJ5'  oTcot  T^Tpaircai  yijc  8  toc  arcovSa^  f^ov. 

5  'Ex^T^euy^'  oixexai  9pou5oc   ol/coi   tocXo^   tcSv   ^tov   tuv 

oux  Sv  iK*  i\kr^^  ye  veonqtoc,  St^  iyo  9&p(i>v  av^pa>€OV  9opTiov 
iqxoXou^ouv  ^auXXcj)  xp^x^^»  ^^  9auXcoc  av  6 

27covSo96po(  ouToc  u;c'  j^u  tots  Sioxopievoc 
^S^uY^v  ou5^  av  iXa^pä^  fiv  aTceTcXi^aTo. 

d.  Nuv  h*  ixeiST)  oxeppbv  y)Sv]  TOUfJLov  dlvTOcvii]{uov 

xai  icaXai^  AoxpaTeföT)  rb  cx,£koQ  ßapuveTai, 

oixfiToi.  5iuxT&c  S^'  iMTj  yap  e^xavoi  tcots 

pnrj8<  TCfip  Y^povrac  ovra^^  6X9UYUV  'Axotpv^. 
5         '^OoTic  o  Zeu  TUflCTep  xai  ^eo(,  TOiaiv  iyi^y^lsv^  ioK&LsaxOj 

Jioi  Tuap'  i(jLOu  7u6Xe|jioc  ^x^^^^^^C  ccS^stoi  räv  ifuiv  x<>i>pt^v- 

xoux  avfflo  Tupiv  av  axoivo^  auToloiv  ävTe|JiicaYä 
'0§iJ(;,  68uv7)pbc  [^7c(a>  t'  av]  ^7c6coäoc,  fv* 

|jii]7cote  TuaTuolv  Su  rac  ipiac  dqxTC^ouc 


Ach.  I.  (20*  — 232). 


CLXXXVIII  Ach.  II.  (263  —  279).     lU.  (280  —  283). 


IL   (263-279). 

^oX-^^;,  sTatpe  Baxxfou, 
^u^xopiey  vuxTOTcepiTcXayiQTe,  /^ix^>  TcaiSepaora, 
exT«j)  a'  ST£t  icpoasiTCov  ^^  tov  <W]}iov  iX^uv  äffpisvo^, 
OTcovSa^  7conf|ff(zjjL6vo<:  ^piauTu,  ;rpaY|j.aTov  re  xat  piox^v 
5  xat  Aa(jLaxci>v  a7uaXXaYe{^. 

xX^JTCouaav  eupovi'  opiX7)v  uXirj^cpov, 
t})v  2Tpu(i.oSü>pou  Opqtrcav  ^x  tou  $&XX^oc, 
10  jjL^OTjv  Xaßdvc', 

apavTa,  xaraßaXcvra  xaTaytYapTfaat. 
$aX7i^  *aX%, 

^av  [L&V  TIIJLÄV  ^upiirfTQC,  ^x  xpat7caXTf|C 
Süiev  elpTjVT]^  fo^tjaetc  TpußXwv 


in.    (280—283). 

OuTO^   aUTO^   &TLV,   OUTO^ 

ßaXXe  ßaXXe,  ßaXXe,  ßaXXe, 

Haie  Tca^  tov  piiapov. 
oi  ßaXel(;;  ou  ßaXel^; 


Ach.  II.  (263^279).     III.  (280  —  283). 
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^  1    V.I- 

_   ^,    ll_  ^  I—   vy  I       l—      I  — 

_,  ^  ll—'^l—  >l—  ^1  — 

__>,||_v^l-.^l_^l  — 

All 
All 
All 

_   v^l—    All 

aU 

All 

u. 


All 
All 
All 


5 


10 


m. 


'■     _>   v>  i  _  s^  I vy  1  v^  II 

—  vy  I Nb^  1  ^   vy  I v^Jj 

''^*     ^   vy   I       _   \j      \^    \^     VL 

-v^-  1 H 


I.  choreisch.    II.  pfionisch 

•)  •) 

V  AT 


CXC  Ach.  IV.  (284—301  R  335—346). 


IV.   (284-30111335—346). 

a.  A.    'HpaxXeic?  touti  ti  faxt;   t-Jjv  x^'^potv  (rjvTpf^^STe. 

X.     ai  (Jiiv  ouv  xaTaXeuaopiev,  u  (iiapa  xe9aXij' 
A.    dvTi  TcoCac  aWa^,  t»  'xapv^ov  yspatTaTot; 
X.    Tour'  ^porac;  ava^oxuvro^  tl 
5  xai  ßSeXupoc,  t^  xpoSora  ryj^  7caTp{&oc:i 
ooTi^  iqpLc^v  (jLOvo^  a7ceiaa(jievo( 
eira  Suvaaat  ?cpoc  ^(j.'  ocTcoßXeTceiv. 

A.    'AvTi  5'  üv  £a7us(.aa(j.ir]v  dxouaaT',  dXX'  dbcoiiffate. 
X.    aou  y'  dxouaofjiev;  aKoXei*  xara  as  x^ojjisv  mc  Xßrotc. 
10  A.    (jLiqSapLQC,  ipplv  av  y'  dxouö^t'-  «XX'  avctöxeaS^',  oyaS'of. 
X.    Oux  avaax''i^®l^o^^'  /«iqSe  X^e  piot  oi  Xo^ov 
(oc  |xspitair]xd  ae  KXecovöc  eu  (tocXXov,  ov 
xaTaT&(j.u  Tofatv  C7c;tsuat  xaTTu|jLaTOL 

d.  A.    'O^  dTcoxTevfi*  x^xpax^'  iyo  yap  oux  dxouaofjiau 

X.     dicoXel^  ap'  6|xiqXcxa  TovSe  9iXav^paxea; 
A.    ouS^  ^fxou  XeyovTo^  u{j.^^  dgxli^  i^xouaate. 
X.     'AXXd  vuvi  X^',  ei  toi  Soxei 
5  aoi,  TÖ  AoxeSoLpLoviov  au^'  oto 
T^  xpoTccj^  aouoTt  9tXov  ^  t68s  t6 
Xapxföiov  ou  ?cpo56)ao  tcot^. 

A.     Tou^  Xftovc  vi3v  (lot  x^P*^?^  ^tpoTov  ^^epaffaxe. 
X.     ouToti  aot  x°^l^*^'>  ^°^^  ^^  xaTct^ou  icdXtv  xo  ^£90^. 

10  A.      CtXX'  OKO^  piT)   'v  TOl^  TptßWOlV  ^XOt^VCat  ICOU  Xftot. 

X.    'Exasöeiarai  x<^l^^?'«  ®^x'  ^??€  ffsiofievov; 
dXXd  {xiq  (toi  7üp69affiv,  «XXa  xatdtrou  to  ßAo^. 
d)^  08«  ys  tfetöTc^  a|Jia  t-jj  öTpo9'fl  '^CpstOLU 


Ach.  IV.  (284  —  30111335  —  346). 


cxcr 


IV. 


I.  D. 

Cbor. 
D. 

IL  Chor. 


_-^i  _-^  I  — v^  i_.w.D  _^  i-_^i__v^i__Afi 


i_ 


-   v^l 


^  I 


1 


—     V>        I       _       >,     II      _    V^       I 


^1 

All 

^l 


-^i-a3 


m.  D. 

_^^l 

Chor. 

N^ 

D. 

—    V^l 

IV.  Cbor. 

v-/    >^    vy  I 

-   w_      I 

\j    \^    \J  \ 


KJ    v>«^ 


vy    v>%>>' 


.^.-     II 

N-/     wCT    II 

1 


___   vy      1  -^  •  s^  •    11 


V^      V»k> 


V-*     V-/     V-» 


-v^l  __  3    I 


I  _  ^,  II  _ 


—  w  l_^l 

I     ^v^-     I 
v/      1—    >l 


—  wl_- 


v>l. 


aD 
.  H 
aH   10 


1      .^    v^    II vy    TJ^  I 

v-/   __      1  __   vy    v^y    V-»  D \>y  v>  <^  I 


II 
il 

I         _    -     -       ]] 


\>    \^    \^ 
.    vy 


I.  trochäisch.         Q.  päonisch. 


dact.5 


•) 


in.  trochäisch. 


IV.  päonisch. 


cxcn 


Ach.  V.  (358—365  f|  385—392). 


V.   (358— 365  II  385— 392), 


a. 


T{  ouv  ou  X^yeic 

0  Tt  tcot',  !>  C)(£x\is^  To  fiijoL  tout'  exeic; 
Tüocvu  ydcp  epLeye  Ko^o^  o  n  9povel(;  S^^ 
5  'AXX'  -niccp  auTo^  r{)v  Sfxiqv  5iei>p{aci>, 


a. 


T£  Tauxa  arp^si 

Xaßi  5'  i|JLOu  y'  evexa  Tuap'  !rep(dvu|JLO\) 
ocoToSaotiTcuxvoTpixa  xiv'  '!4i&0(  )cuv^v 
5  Efr'  i^avoiye  (jnQxava^  xa^  Stau90ü, 


w       I 

^  I 


—    A.ll 
-  .  w    II 


I 


li 
11 


>  :  — w  !_->  I—  -^  1  —  >  I 


—  AÜ 
_All 

-a] 

_aII 
-a] 


i.  dochmisch« 

dO=:TCp. 


n.  jambisch. 


Ach.  VT.  (490—495).    Vit.  (5S6— 571). 


.VI    (490-495). 


Offne  Jrapaoxüv  -c^  ico'Xsi  tÖv  aü]^^ 
aicaoi  [xiUeic  Ä;  ifysw  rävavrfa. 

^KsiS^ffäp  aüt^  oCpst,  X^t. 


wl_  ..-  .   II  . 


VIL  (566—571). 
'I«  AfltiJiax',  ü  pX^uv  öffrpajcoi?, 

lü  Aä|uxx\  u  ffX',  lu  9uX^cc- 
«iT*  fort  Td^iopxoc  "»i  OTpanjYÖc  ^) 


OXCrV  Ach.  Vin.  (665  —  675  (|  699  —  701).  • 

VIIL   (665-675  11692^701). 

9.  Aeupo  Moua'  ^^e  fXeyupa  xupoc   &ouaa  |jl^Ci  Ircovo^ 

'AxapvüCTQ. 
Olov  i^  av^poixov  ;rpiv(vov  9^aXo(  am^XaT',  ^pe^oftsvoc 

oupia  ^iic{Siy 
'Hv{x'  av  ^Tcav^poxiSe^  cSai  Tcapoxetpievaiy 
oC  &e  Oaoiav  avocxuxuoi  Xi7capa|iiuuxa, 
5  OC  Se  |iartCi>aiv,  ouro  ooßotpbv  eX^i  |i^o(,  eutovov,  dcypoc- 

XOTOVOV, 

cj^  <|jLi  Xoßoiiaa  tov  Si]|i6n]v. 

of.  TauTtt  Tcäc   ebcdra,   y^ovr'   äicoXtoca  icoXt&v   avSpa  icept 

>cX8i|iu5pavy 
noXXa  Svj  ^[j.Tcovy)<yavTa,  xai  ä^spi^ibv  aicoivop$a|tevov  ävSpixbv 

Ccfpära  5*»)  xod  tcoXuv, 
''AvSp'  ayol^ov  ovra  Mapa^t^  Tcspi  tiqv  tcoXiv; 
elxa  Mopa^fivi  |iiv  ot'  vv^y  'Scf^xo(jiev* 
5  Nuv  5'  uTc'  av5päv  Tcoviqpöv  OfdSpa  Suoxoiie^a,  xataicpö; 

&Xia>cc|JL6^a. 
icpoc  Ta5e  t(c  avrepei  Mapi];(ac; 

''*        \w/   — .      I      _—  v^  —      II     — —  \^  —     I  —  v>  vy  vy  II  — .  w  Vi/  vy  I \^\j\^  » 

*•*.      ___    y^     \^    \J    \  ^_    Vi/      v>     v>  II  ___  v^     v>    v/   1       ^_    v/    U 

«^   vy    vy    vy  I vy    vy    vy  IJ  ___  v-/    N^   v-/  I      __    vy    __  Jf 

5      *'•         ^—   V-*   —      I      —   vy    __      I  —  v^    vy    v/  li  _  v/   vy   vy  1  __  v-/   V-»   vy  l__  vy  v/vyji 
___   vy    v/  ^>y  I      —   '^    —      I      —   ^-y  —  jj 

L  3)  n.  2  DL     ,2  IV.  3, 


i       m      '  ^ 


^  V}2^  3«Ac. 


IX.  {836-859). 

xäv  «toff]  TIC  Krqafac, 

i]  ow(09avTi](  SXXo{,  ol(u»!;uv  Ka^sSsüTai- 

OüS'  £XXoc  äv^diicuv  uico>{ki>küv  ite  ]n])t!xvet  tt' 

oiy  äaztti  KXe(i)vü[x^' 
xVsüvav  5'  Sjim  9av^v  8fti* 

OÜ5'  ivTuxwv  iv  Tä-)f0P9  irp6oeto£  ooi  ßa^f^wf 

Kporivo;  ätt  Htnap^ivoz  tLoixöv*(jLLä  piaxotfpijt, 

S  7n(iL7C(}vnr;p!>(  'ApT^uv, 

0  taxüc  ä^av  T»iv  (wdoüp^v, 

ojwv  xeutby  ttw  (utax°^^  izatfi^  Tpayasafou- 

OüS'  au^  au  oc  oxu<]»Tat  ITaütfuv  6  RafLRÖvijpoc, 
AuoforpaTÖc  V  ^v  -cdiYopä,  Xo^opy^  5v(i^(, 

jtyüv  TC  xod  nGLvüv  dtel 

7tX«lv  -ä]  Tpwbcovy  ■^[tipoc  Toü  ^njvöc  fxaff^ou. 


Ein  lyrisches  System,  worüber  LeilT.  §  30,  4  zu  vergleiche 


CXCVI  Ach.  X.  (929— 951>. 


X.    (929—951). 

av  |X7)  9^pov  xaxa^. 

A.     '£(j.ot  [leXiqaei  TauT^  ^Tcet  toi  xai  \j>09ei  xoUov  xi  m 

•  Tcupoppa^ec 

xaXX<i>^  ieolatv  ^x^P^'^- 
5  X.    Tl  TKjprfisxoil  tcot'  aur^; 

A.  TcotYXPIOTov  ay^o^  eorai, 

Kpan^p  xaxov,  Tpiirrijp  ^ixäv,  fatreiv  uTCEU^you^  ^^X^oyi^^ 

xai  xuXi^ 
Ta  Tcpayjxax'  ipcuxcco^au 

d.  X.    IIw^  5'  4v  TcsirotS^o^K)  xt^  i.y>(üoß  toioutw  xp<>^svo(  xat' 

oixiav 
ToaovS'  ael  v|>o9ouvti; 

A.     'laxupov  ^öxtv,  oyay,  öax'  oux  «v  xaTaye^/  tcot',  scrsj 

£x  TcoScSv 
xotTO  xapa  xpe{jLaiTO. 
5  X.    "Riti  xaXuc  sxet  öou 

B.  (jLsXXo  Y^  TOt  ^epcSSecv. 

X.     'AXX'  u  ^tfvov  ßsXTiOTs,  auv^^^.^e  xat  icpo^oXX'  otkk 

ßouXei  fipov 
icpb^  xavTa  auxo^avnjv. 


Acb.  X.  (929—951). 


iiL   Ch.  £i- 

D.(B,).   >■_ 


-a] 

-,  >R_ 
-a] 

_A   H 

_a1 


4\  n.  «\  ID.  »N  IV.  4\ 

V         ■     V  i)  V 


CXCVni  Ach.  XI.  (971— 999). 


XL 


ao9ov, 
oV  Sx^i  oiceiaa|jiftvo^  ipiTcopuca  xRP^'^tt  &iepi7coXav, 

AuTO|JiaTa  icavr'  di^a^a  t^<  ye  7cop{(eTau 

ouSi  icap*  ^|JLo{  TcoTe  tov  *uip|i6&iov  q^aerou. 
^uyxaTaxXive^^,  on  icopofvto^  aviqp  iqpu, 
oan{;  ^tcI  Tcavr'  aya^^  l;:ovTac  J7cix6)|xatfac> 
elpYocaaTO  Tcavta  xaxä  xdtv^Tpaius  xo^^ei, 
10  xaiJLaxftTO  xal  :cpoa^  ;roXXäc  icpoxaXoD{iivoVy 
mve,  xaxaxfiiao,  Xaßi  njvSc  9iXory)o{av, 
Toc  xotpoixoic  "^^e  TcoXu  ^eoXXov  Ire  zif  Tcvpf, 

'E^^ei  S^  i^|iov  ß^qi  tov  ofvov  ^x  tcSv  äixTC^ov. 


a.  [E?Se^  u  t6v&';  jiceCyei  Tcspl]  to  deiTcvov  afjia  xai  (le^oXa 

&iq  9poveiy 
Tou  ß£o\)  5'  i^^ßoXe  Seiypia  Ta5s  Ta  icxtpa  icpo  tuv  ^päv« 
&  KuTtpiSi  rj]  xoX*^  xai  Xapiai  ral^  9^ai^  ^vrpofe  AiaXXayi^, 
'Q^  xolXov  fx^uaa  to  TcpoacoTcov  ap'  ^av^avs^. 

5  iccS;  av  i\ki  xocf  ae  Tt^  ^£^u(  ^waya^oi  XoßcSv, 
SoTcep  S  YsypopipL^c,  l;(6>v  OT^avov  av^epiuv; 
{]  icavu  YepovTtov  urcd^  vev6|xixa^  |j.e  ai; 
aXXa  ae  Xaßuv  Tp{a  Soxö  7'  äv  Iti  icpoaßaXeiv 
TcpuTa  |iev  av  a|jLxeX^5o(  ^PX^^  ikacat,  fjioixpov. 


Ach.  XI.  (»71—99»}.  CS 


l_  »  w„l_-^  .^ 

- 

r_^ ^1  _  w_  1 

1 II    nBUBmü. 

— 

I.  pfion. 

UI.  Iroch. 

Die  zweite  Periode  isl  Bine  lang  wiederiiolte  paboodische. 


cc 


Aoh.  XII.  (1008  —  1017  (1  1037  —  1046). 


XII.   (1008  —  1017  111037—1046). 
a.  X.    Zrik&  oe  ttj^  eußouXCoc,  (laXitov  Si  vf^  eucjx^i  ^v- 

07CTO{jtivac  i^Te;    . 
%.    oZfiaC  06  xal  rauT*  eu  X^eiv. 
5  A.    To  Tuüp  vTCOOxaXet)«. 
X.    ^xouoac  &^  |JLaYeipixcj(  xo|jli^  ts  xai  56Ucvif)Tix«K  awu 

SioxoveiTai; 


EX*.  X.    ^AvTjp  aveupijx^v  n  Täte  OTcovd'aioiv  {)Sv,  xoux  Sbucev 

ouSevi  (leTa&cSaeiv. 

TO^  oir)ic£ac  ota^eue. 
X.    Tjxouooc  6p^taa[jLaT(i)v; 
6  iS*    oTTcäTe  x&yyifi^^ 
X.    äicoxTsvftic  Xi|x^  |u  xal  tou^  ^^sCtovocc  xv^  ts  xod  9<jr^ 

Toiauta  Xaoxciv. 


Ach.  XII.  (1008  — 1017  II  1037  — 1046). 


CGI 


XII. 


Ch.    >  :_  v>l_  >i_..^i_,  >y_ 


D. 

Ch. 

D. 

Ch. 


>  : 

>  : 


^: 


^: 


_  v>l_.^lI 

L^     I   -    A  II 


All 

-  A    II 
_    A    H 

-  A    II 
-,   >ll. 


wl__>l 
wl«.v>l 


wl_,    >ll 

I  _  a] 


1 


CCII  Ach.  XIII.  (1160—1173). 


XIIL    (1150—1173). 
a.  'Avxipiaxov  Tov  ^oxaSo^  tov  [X6710V],  tov  |tsX&)V  TCOMrjrrjv, 

8c  y'  ipis  TOV  TXiq(iova  Ai^vaia  x^P^**^  aic£kod*  o&ei^cvov. 
'*0v  2t'  irdhoifix  t6u^(8oc 

5  &edpiSVOV,   Y]    y    07CT1f]|JL^VY] 

ox^oi*  xaTa  (jl^Xovto^  Xoßelv 
auTou  xuGiv  apTcaaaaa  96*0701. 

ct.  TouTo  piiv  auT^  xoxov  ev  xaV  srepov  in)XTepivov  Y^votTo. 

iQictaXov  yop  o&caS'  £$  ^icTcaoCa^  ßaSit^^v, 
e^ra  xaTa^ei^  Tic  aurou  (le^uov  rj)v  xsfaXTiv  'Op^an)^ 
Maivd|Levoc*  6  hi  XC^ov  Xaßeiv 
5  ßouXdfisvoc  ^v  oxoTo  Xaßot 

Tjl  xstpi  Tcfiie^ov  apr^oc  xsxsöpiÄov 
iTZ(f^iuv  V  £)^G>v  TOV  |jLap|Jiapov, 
xfiicei^'  dcpiapTCJV  ßaXoi  KpaTivov. 


Str.   V.  1  habe   ich   für   das   dem  Metrum   gaoziich    wider- 
sprechende S^npo^?^' 

[Xd^iov] 
geschrieben.    ^u^fP^?^  ks^n  nichts  als  eine  Glosse  sein. 


Acb.  XIU.  (1150  —  1173}. 


XIII. 


.    >1_    wl_   All 


CCIV  Kq.  I.  (303—408). 


•   Die  Ritter. 

I.  303—31311382—390. 
322-33411397—408. 
367—381. 

a.  a\         ^«    ^ü  (xiapi  xal  ßSeXupi  xol  xaTa>c€>cpaxTa,  tou  oou 

^paaouc 
naaoL  (jlIv  y^  icX^a,  TcSaa  5^  ^xxXiqafa,  xat  xikti 
xal  Ypofal  xal  Stxocorijpi^  tj  ßopßopotapa^i  xat 
TiQv  icoXiv  aTtaaav  iq/cäv  avaTeTupßoxcij^y 
5         "Ocv^  %uv  Tocc  'A^voc  cxxsxufijxoc  ßodv 
xaTcb  Tfiv  Tcexpdv  fiv<i)^ev  rouc  9opouc  äiiyvoaxoTcuv. 

9.  p'.         X.    ^Apa  ({jt"  oux  are'  afxyfi  iti^Xou^  avafffeiav  'qicsp  |i6in| 

^vpooraTet  ^opov; 
'Hl  ov)  TCiOTSuciiv  depiipYCi  rm  ^^vciv  Tobc  xap7c{|iOuc 
Tcpäro^  fiv*  6  S'  'l7r;coS(Z(xou  ile{ß«Tai  ^so|Ji€vo^. 
aXX'  ifocw]  yop  ivYjp  Srepo^  icoXu 
5  aou  (Jitocpcrcspo^y  ooxe  pie  xoLlgtv^ 
o(  ae  Tcauaet  xal  Tcopsioi,  d^Xd^  ^otiv  auro^ev, 
.TcavoupY^qi  Te  xai  ^paaei  xat  xoßocXtxsupiaaiv. 

'AXX^  o  xfdifd^y  o^svTc^p  slatv,  av5pe<;  o&cep  elof, 
vOv  Set^oVy  &Q  o\>hh  X^et  to  <j<i>9p6vcd<;  xpocfijvaL 


Eq.  I.  (303  —  408).  CCV 

Str.   «'. 


1.  päoa      U.  p3on.         111.  Irocli. 
5/  a-" 


Str.  ß'. 


^l_,^^l ^^1 II 

_v,l_>     l_^l .      I_^l_^l_^     I 

'II.  ^l_wl_^l_^l_^,  ii-v.i_^i    i_    i_ 


.  p3oniscli.  Q.  gemischt  111.  Jambiscli 


CCVI  Eq.  I.  (303—408). 

K.    IQ  ßupaa  aou  ^paveuasrau 
A.    5epo  ae  ^uXoxov  xXotc^^. 
6  E.    AiaxarcaXeu^i^ei  X^^^* 

A.    TcspcxopLfjiaT'  2k  aou  axsuaaci). 
E.    Totc  ßXefapfSa^  aou  :capaTd£. 
Ä.    Tov  TüpTjYopeSva  aouxTe|i.u. 

A.    Kai  VY)  Af  ^|xßaXovT6(  autu  ;rarcaXov  (jiaYeiptxäc 
10  elc  'to  OTOfii',  eiTtt  5'  svSoS'ev 

T^v  yXöttäv  i^sipavre^  auTou,  öxe^ojtsa^'  eu  xavSptxuc 
xexirivixoc  tov  TupoTcrov,  el  yiaXaZsu 


a.  a. 


SL  ^Hv  apa  Tcupo^  y  erepa  ^spixoTcpa,  xai  Xoycjv  Iv  xoXei 
Täv  avaiSc^v  avai5^epoi*  xal  to  Tcpayfi.'  "ip»  op^  ou 
9a5Xov  &',  [ivnxpaxTijv  (jloXsIv].  oXX'  ?7Ct2rt  xat  arpoßei, 

MtjSsv  oXCyou  mUi.  ruv  yap  exsrai  (ji^ao^. 
5        ^O^  ^av  vuvl  {ioXa^T)^  «utov  iv  rg  TcpoaßoX^, 
SeiXov  eupT^aet^'  iy«  ^ap  rouc  TpoTCou^  iKCarOL^ai. 

d.  ß'.         '12^  hi  icpoc  TCav  avaufsuGTai  xou  |jLe^i<rry)ai  tou  xpm^octoc 

Tou  7capGary]xoToc* 
El  ae  (JLt)  (niacS,  YevofpiiQV  Täv'Kpaxtvou  xc)5iov, 
xat  St5aaxoi[jiir)v  Tcpoc  f  &eiv  JlfopaC|i.ou  TpayoSfocv. 
i  Tcspt  Tcavt'  iiri  Tcäaf  ts  Kgdy\k(x,ci 
5  S€3po5dxoiaiv  ^tc^  £v^eaiv  t^cav 
et!^e  9auX<i>Ci  £)tficep  eup&c»  e'xßocXoi^  ryjv  Iv^saiv. 
£a(xi|jii  yap  tot'  av  (jlovov*  ;rtve  mv'  ^icl  auix^opai^* 
Tov  'louXfou  t'  av  otopiat,  yi^o'^xa  Tcupommjv, 
"via^evT'  li]7cai(ii)v(aai  xai  JBoxx^ßaxxov  aaau 


Gs(r.  a,  3  habe  ich 

[avTixpaxniv  fjioXeiv] 
ergänzt,   wodurch  der  Sinn   hergestellt   ist,   den  auch  Kock  ver- 
muthete.    Vgl.  Str.  a,  1. 


Mesodos. 


>'■--<->'    -"    !--• 
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>  ;_  ^i_  v^i  _  ^  l_  aI 

„il  -,l_„l   _.   l_Jl  ^    i-ai""   ~ 

(    ( 


CCVin  Eq.  n.  (440—456). 


IL   (440—456). 

X.    'Av}]p  av  7)8 jc^  Xaßoi.  tou^  rep^piouc  irapfsf        • 
To  TCVcuji'  eXarcov  Y^yvexai. 

K.     [AtTcoxa^tou]  96\5$et  7pa9a^ 
IxaTOvraXavTou^  Tsrcapa^. 
ö  A.    au  5'  affTpaT£{(XC  t'  ^^oav^y 
xXoTCT)^  84  xXelv  tj  x^Xfa^. 

K.     'Ex  TÖv  aXinriptov  ai  <fr^[ll  ys^ovlvat  xfiv  t^c  S^sou. 
A.     tov   Tcainrov   efva{   97)|i£  öou   töv   <fop\)9opCi>v.     K.     icotov; 

9paaov. 
A.     Tüv  BupffLV»]^  Tf|C  '  Itctciou. 
10  K.    xoßaXoc  e?.    A.    icavoupYO^  el 
X.    Tcar  av8pixciJc.     K.    lou  lou. 
TUTCTOuaf  ijl'  oC,$uvei>(jL6Tai. 

X.    üal'  auTov  avSpeioTara  xai 
Ypocorpt^e  xal  toI^  ^vt^oi^  xai  toI^  xoXoi^) 
15  x^^^  ^0^?  '^^^  avSpo. 


V   3  ist  [XiTcoToc^fou]  nach  Kock  ergänzt. 


Eq.  n.  (440—456). 
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8  e  h  m  i  d  t ,  Compotltioiulebre. 


O 


CGX  Eq.  III.  (65 1  -*  564  1|  58 1  —  5d4). 


in.   (551-56411581  —  594). 

Xpe(UTiqi^  ivSavsiy  «al  xuav^JißoXoc  ^al  iicid^ofopoi 

Tpii^pet^, 
MeipoxfcAv  ^'  ofiiXXa  >oc|Ji»rpuvo(iiv(iiy  jv  Sppiaav  xal  ßopv- 

SaqjLOvouvrov, 

SeX9{vov  |ji.ft&^,  l^uviapaTS, 
^         'O  repaCoTU  icai  Kpovou,    ^^p|Ji£uv{  xe  9iXtaT'   &c   töv 

aXX(i>v  TS  ?rs£v  'A>)Qi^a(oic  Tcpo^  ri  Tcopsoroc- 

<i«         *0  lEoXiouxe  naXXa^,   o  vr^  tspcjtanQC»   aica^räv  icoXi^ 

Xwpac, 

Aeup'  dcfixou  Xoßotiaa  rijv    ev   otpaTtatc   xs   xat   pjoqim^ 

4|iiTepov  ^vspYov 

&  Nuv  ouv  &eupo  9avy)^-  &ei  yif  toi^  ivSpotoi  maSe  icoe«*!) 

T^x^D  Tcopfoai  oe  v6nf;v  eiicsp  Koxi  >cat  vuv. 


Bq.  ni.  (6ÖI— 66411681— 694). 


ni. 


I.  ^..i_  ^i^„i  i_,  1^. 


"-  -^-^i-  ^  I  _  ^  1 


.  aJ 


»I-    _  >  I  -%^  ^  t  I 
"■   _  ^  I  ^  ^  i  _ 


11-^.    I     L_     I_a1 

1   L_   II  _  ^  I  ^. 

1  _  ^  I  i_  »_  >i 


_  ^  I    i_   11  _  5 1 

^^  I   ^    I  _  aD 


.  *)•      D.  i        m.   (ä\       IV.  i 


la    den    langen    logaödischen   Versen   triu  Freudigkeit   i 
Eirer  zu  Tage.    Sehr  passend  wird  mit  ersten  Glykoneen  begoni 
und  nach  einer  conlrastirenden  Hillelpartie  mit  zweiten  Glykone 
deren   Bewegung   mehr   eine    vorwSrtastrebeade    (dem   Ende 
eilende)  ist,  gescblossen. 


CGX  Eq.  lU.  (651  ^  564 1]  58 1 — 594). 


lEL   (551—56411581  —  594). 
J'         "IkkC  ava§  n69ei56v,   9  xocX3coxp6TG>v  Ckicuv   xruicoc  «al 

Tp«]petc, 
MeipoxCciv  y  a|iiXXa  Xa|Ji;rpuvo{JL^v  h  &p(JLaav  xal  ßapu- 

5a(|j.ovouvr€iy, 
Aeup'  JXy  i^  X^pöv,  w  xpwJorpfativ',  ci 
5eX9(vcjv  pLfi54)v,  l^uvtapa^e, 
^         'O  FepaCone  icai  Kp6vou,    4>op|i^v{  ts  ffCkxax'  &c   töv 

oXXftiv  TS  ^cäv  'A>y)ya£oc^  icpoc  t&  TCopeGtoc- 

^*         ^O  icoXtouxc  IlaXXa^,   o  rvj^  UpuraxTi^y    aicourSy  ico>lEjty 

TS  xat  icoii|Taic  Suvöc|jlsi  d^'  uicsp9spo«<ri]C  puMoitsa 

Asup^  afixoi)  Xoßou^a  tiqv    ev   otpanalc  ts  xal  pjocgoa^ 

^}|iitspov  ^uvcpYov 
N6ci)v,  ^  x^9^^^  ^^^^  ixalga, 
Tol^  t'  i)fifolat  |is^'  7]/cfiv  oraoioCei* 
&  Nuv  ouv  &eupo  9aviQ^'  Sei  yag  toi(  dcvSpaoi  Tola5e  icoe^Y) 

T^X^  Tcopfaat  as  vCxiqv  eiTcep  Koxi  xat  vvv. 


^ 


Bq.  ni.  (661— 66411  581— &H}. 


ni. 

m.     _  >[-^„|   L_    11^  w   I    c_     l_  Alt 

IT-    _  5  i  -^^  ^  I  _  w  I     i_     «  _  5  I  ^^  I  _  V.  I    i_    U  _ 


lo  den  langen  logaödischen  Versen  tritt  Freudigh 
EiPer  zu  Tage.  Sehr  passend  wird  mit  ersten  Glykooeen  b 
und  nach  mer  conlraslirenden  Miltelpartie  mit  zweiten  G) 
der«]  Bewegung  mehr  eise  vorwSrtsstrebende  (dem  Ei 
eilende}  ist,  geschlossea. 


CCXn  Eq.  IV.  (616  —  690), 


IV.    (616-62311683-690). 

^Q  xoXa  Xeyov,  icoXu  S*  dguefvov^  sn  tov  keYCi^v 
^pyaaajjLSv',  e?^'  ^iriX^ou;  aTcavra  piot  aaq)5^- 
u^  £70  |xoi  Soxä 
^  KSv  [xoxpav  65ov  SieX^elv  oHct*  ixouaojL.  TCpo^  Ta&\  o  ^sX- 

Tcore,  ^appiQaac  X^\  cS^  obrocvrec  '!i&6(xeo^a  oot. 

a.  Uflivra  toi  TcAupayac  ola  xPT  'rov  euTuxouvra* 

Eups  8'  8  TCavoupyo^  ers^ov  tcoXu  Tcavoup^tatc 
(jief^oai  xexaGpi^vov,  xal  &oXoiai  itouc^Xot^, 

^  ^AXX'  oiccx:  dycimet  9povnCe  raTcfXoiTc'  apt^a-  <n)|jL|iaxouc 

&^  Yjfjiac  lx<^  euwuc  iTzlaTOiaai  xaXai. 


l'*     __     v_/    vy    ^^    I    ,—    V-»    v^    vy    II     _   v-^    v-»    v-/    I    —  vy  H 
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L  trochäisch.        ü.  päonisch.        in.  Irochäisch. 


4^ 


2  =  irr. 
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Eq.  V.  (756  —  840).  CCXIII 


V.    (756  —  76011836—840). 

Nuv  h-ri  ae-7cavTa  Set  xaXov  ^^c^vai  aeaiiroS,  a. 

xal  X'^ixa  d'oupiov  fopeiv  xol  Xoyouc  d9U)ero\>c, 
oTOcai  TovS'  uTcepßoXeL  ;koix(Xo^  y^P  ^^''QP 
xox  xäv  aiJurixotvcAV  icopou^  eu/ciQxavouc  7Cop(t<>>v. 

npbc  Tttu^'  S;coc  ^ftt  TCoXu^  xai  ^apiTcpo^  ^  tov  av5pa.      5 

O  Tcaffiv  av^pcSiüoi^  9ocvei^  |jL^>aoTOv  (joiXijiJia,  °'- 

^t^Xg)  (Js  t^c  6UYXc*n:f(X€.  et  ^ap  &8'  iKoiaei^, 
fi^taToc  'EXXi]V(jv  Iffety  xai  piovoc  xa^^eiC 
rdcv  T^  TCoXei,  tüv  a\)|L|Juxxo>v  t'  ap|et^  excjv  xpfatvav, 

'Hl  icoXXa  xP^IJ^^t'  ^Yocasc  <»{<»v  xe  xai  Toparrov.  ^ 


vy:^v>l_^l__v>l   i— ,  II_-.wI_v^Il_I__aII 


II.     >  :__  vyl_^l—  ^l_,  >  ll_  ^l_  v>Il-I  — aH 


I.  J*\  U.    4 


OCXIV  Kq.  VI.  (912—940). 


TL   (912  —  940). 

iroXooav  vauv  i^ovr', 

£.    'AvY)p  TcofXoCei,  Tcaus  TzaS* 
5  vTcepC^*  u9eX}eT&v 
Tcjv  SqcSCov,  dcTCOcpuoT&v 

TL  Täv   (XTCSlXfiv  XtXOVf^L 

l7Co\}(jievoc  Tat;  elafopal;. 
10  iyu  yop  el;  'TOuc  TcXouaCou; 
oiceuao  a*  07C(<  av  iffpaf^. 

ji.    'E7U  5^  aTüeiXijaG)  (Jiiv  ouS^v  cuxopieu  5^  Got  xoSf* 
To  |i4v  Tapivov  xeu^&ov 
^eoravei  at^ov*  ai  5i 
15  Yv<d|i.i)v  Ipeiv  pi£^ovTa  7C6pi 
MüiTioCov  xal  xepSaveiv 
taXavTov,  ijv  xatep^oo*)), 

<|L7cXi^|JLSvo;  9^a{'y};  ix*  elc 
20  'ExxXiqaCav  ^^eiv-  ÜjcsiTa  ;rplv  9aYeiv  avtjp  (jls^xoc,  xod 

ou  Tb  TocXavTcv  Xaßeiv 
ßouX6|i,evoc  'o^fcjv  ivaiC07cviYe(ir];. 


Eq.  VI.  (912  —  940). 
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ffl.  u.  IV.  1 


VI.  Repeürt  slich.Periode. 

VII  ; 


'Eine  schlichte  Volksweise,  bald  mit  deutlichen,  bald  mit  ver- 
nachlässigten Cäsuren,  und  so  in  die  systematische  Form  über- 
gehend. 


CCXVI  Eq.  Vn.  (973—996). 


A^'IL    (973—996). 


a .         '*H8töTov  9ao^  iQpi^pcxc  «orat  toIöi  icapoSoi  7ca<riv  xai  toi; 

a9ixvou|i.6voic, 

•^xoua'  avTiXsYovTüv, 

SolSu^  oö5i  TopuvK]. 

YOtp  auTov  oC 
TcaiSsC)  cS  ^s9o£t(.>v 

g\  Ttjv  AopiOTi  |i.ovir)y  ivapiuorcsa^ai  ^afna  nqv  Xupov,  aU^ijv 

X(fTa  Tov  xt'iapKrrijv 
g'.         'Opyiö^evt'   aTuayetv  xeXsmv,   6c   Ap|Jiov(av  6  icai;  om^ 

'y]v  (IT]  A(i)po5ox7)aT(. 


__  ^  I  -^  w  1      L_      I  _    aT 

Strophisch  geregelte  Systeme  mit  der  natürlich  auch  bei  ihnen 
nicht  ausgeschlossenen  Periodologie: 

Vgl.  Leilf.  §  30.  5. 


Eq.  viH.  (1111—1160).  ccxvn 


Tin.  (1111—1150). 

Se5Caa(  o^  oorcep  .av&pa  Tiipawov. 
oXX'  euTUopaYUYOC  el,  ^wve\)6|jisvoc  xe  x^^P^^  xo^aiccJitsvoc«  icpoc 

a7CoSir)|jLei. 

A.    Nouc  oux  Ivi  xalc  x6{Jiaic  u^ccäv,  ots  pi*  qu  9povetiv  vo/^C^eT^*  ß'. 

^Y^  &'  £x(äv  Taur'  f}Xi^a^o. 
auTo^  xc  ^ap  t)5o|xou.  ßpüXXG>v  t&  xad^^  "^(lipav,  xX^rcovrex  ts 
ßouAO|jLai  xp^siv  Sva  Tcpoorarviv*  toutov  h\  oxav  { 


X.    XouTCi  (iiv  av  eu  TCocoiC)  e?  tfoi  xuxvotyjc  Iveor^  jv  rä  tpoTccj),  y\ 

^  X^eiCy  TOi)T(^  )cavu  TcoXXiQy 
et  T0UO&'  iic{ry)S«c  o^icep  <h;|Jioa{ouc  Tpi9ei(  <v  t*}]  ;cuxv{*  x^^' 
OTOCV  jJLiq  aoi  TUX73  5^ov  ov,  toutcjv  Sc  äv  ji  Tcaxu^, 

^    2x^ao%8  hi  |x\  el  aoq>QC  a&rouc  irepUpxo|i.at,  touc  oIo|jl<-  8'. 

vouc  9poveiv  x£|i,'  ^^aTcaxuXXeiv. 
TJfjpö  7ap  £xaaTOt'  aurouc,  ou84  Soxfiv  opav,  xX^rcovra^*  Skwc* 
avayxagcj  tcöcXiv   i^6[uh,   Stt'   e(v  xexXo^ooC   (iiou, 

X7]iM0v  xaTa[JLK]Xejv. 


L_       I  __   A  il 
>:-^v^l-_v>l_.>.|l-^wl_wl_.>||-v^v^l_v>l_.ail-^wl 

_  wi_,3ii^^  i  _  ^  i_, ^li-^v>l  L_  i_  aT 

Logaödisches  volkslhümiiches  System,  Leilf.  §  30,  5.    Hier/u 
ist  aber  die  Anmerkung  zu  Pax  IX  zu  vergleichen. 


CXJXVra  Bq.  IX.  (1264—1399). 


IX.   (1264—1273  II 1290—1299). 
a.  T{  xocXXiov  opxoft^iOiv 

(jii)5i  OaupiavTiv  tov  dcvtfonov  au  Xwreiv  Ixoua^  xap((f  ; 
5  xat  Yop  ouToc,  o  <fC^  '^AtcoXXov,  dei  icetr^,  ^oXepolCy  Soxpuoioiv 

&.         *H  TCoXXoexic  Jvvux^aioi 
9povT{oi  auYY^Y^^^^^ 

Eal  &ieSiJTy)x'  &7c6^ev  uori  fauXoc  ^^^  KXecSvufioc, 
9aol  (iiv  Y^p  ocvTov  ^e;rco|uvov  xa  tcjv  ^x^^^^^*^  äv^v, 

5  oux  Sv  j^eX^elv  diTco  Tq^  aicvyjc*  tov<  5'  chmßoXetv  av  h^ds^' 


Eq.  IX.  (1264 --1299). 
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CCZX  Nab.  I.  (215— 31S). 

BieWolkeiL 

I.    (275— 290 II  298— 313). 

'Aivon  Nef  Aal 
äp^ü[jiev  favcpal  Spoas^v  fuoiv  süa-fnq'nv, 
UaTpöc  ärt'  'flxtavoij  ßapuax'ofi 

ftevSpoxö(jLou( ,  Eva 

TijXcfavüc  oxonixc  i^optiiu^a, 

xopjcoüc'  t'  äpXo[j.ivav  y  Eepäv  x^o*"» 

Kai  7coTa(j.üv  ^ix^^v  Kt,\a.hTnt.axa, 
xoi  TCÖvcov  xeXaSovra  ßapüßpo(i,ov* 

"Ofilia  Yop  alÄipoc  äx<x{uxtov  «Xa^sCxai 
|iap)xc(p^LC  £v  aü^Atc- 

'AU'  ä;roosiff(X(«va  ¥^90;  ojißpiov 
dl^avctTOC  iÜ^oc,  ^7xSü(i.e^a 
■rr|X»cFXÖJti)i  o|J:[J.an  yaiav. 

Üof^^i  £[i^o9Öpoi 
fX^ufiev  XiTtapäv  x^öva  JToU^aSoc,  süav&pov  fäv 

K^oicoc  6t}w(uva(.  mXv:öp<'Tov- 
ou  eifia^  ÄppnQ^tiiv  EcpÜv,  ?va 

iv  teXeTctic  &T^*'C  äva&efxvuxou, 

O^pavCoLg   TG   ^COl(   SupT)[UlTa, 

Naoi  y  ii>{>Epe9ti(  xai  ä^äXiiaTa, 
xai  icpÖ9o5«  {j.a)cäpuv  EefüraTai, 

EüoT^avoC  TS  ^BÜv  äixsiDci  ^äaXfoi  ts 
RavToSajcatc  dv  upoi^, 

^Hpi  x'  jiEspxofJL^vt^  Bpo(*(a  X*P^ 
eüxtXäÜuv  TS  "fp^m  iptWai>.aza, 
xai  Moüsa  ßopußpotLo;  aüXüv. 


Nnb.  I.  (276-313). 


_^^l_^^l        LJ      I     _ä1| 


1 3=up.      II     i  m. .         IV.  3 

t)         /Im    ■    *^        ■ 


CCXXIT  Nub.  IL  (457—476).    IH.  (610—517). 


IL    (457—475). 

X,    A'ijiia  |iev  icapeon  xijhi  y' 
oux  aToX(jLOVy  aXX'  eroipiov.  lo^  S^  &^ 
rauta  pia^cjv  icop^  &|xoij  >£kio^  oupav6|JLT)xec 
^v  ßpoTOioiv  e^si(. 
5  S.    T{  7ce(ao|tai;   X.  tov  Travra  xpovov  |jieT'  i|iou 

CijXoXoTarov  ß£ov  dv^pcSicov  Sta^sic* 
S.    apa  ys  tout'  äp'  ^yci  tcot'  o^O|i.ai; 

X.    ""Oaxe  ye  oou  tcoXXouc  ^^^  '^<x,iai  ^^ouc  ad  xa^o^s^ 
ßouXo|jL^vou^  avoxocvouiJ^af  re  xai  i^  Xo^ov  ^^etv, 
10  npaYixara  >cdcvnYpa9ac  TcoXXäv  roeXavrcjv 

a^ca  crg  9p6vi  au|jißo\)Xsuao|Ji^uc  luta  aou. 


TTT.   (510-517). 

EuTuxCoc  Y^voiTo  tav^pcSm^  0Tl.rp01]XA»V 
^  ßa^i)  ri]^  ifjXi>eIac 

veoT^oi^  nrjv  fuaiv  auxou  ^payiiAaiv  xp<>>'^6raiy 
xal  ao9(av  iTcaoxeu 


Nub.  II.  (467—475).    UI.  (510—517).  CCXXl 

IL 


IT.   s.    „: 

Cfa. 


_  ^J—  ^!_  ^1-  ^1—  ^i_  aH 

_  „l_  ^1    ._    1_  a] 

>l^  ^1^  ^l_     All 
■^   ■^\-^^\-    >l_    ^!     1_      t_     All 


i.  4n  u.  ;,         in. 


Q 


m. 

-^wl_^l_    ^.,1     L_    l-^>.-l_ 

_^i  i_  1 

_    All 

^^^1     1_     1-^  wl_    All 

•^i 1  i_  i^^i_  >ii_  ^1. 

_  >i 1 

_    Al 
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CCXXIV 


Nub.  IV.  (563 --606). 


IV.   (563-57411595—606). 

a.  'Y^ii^ovta  |i.ev  ^eov 

Z-^va  Tupawov  i^  X^po^ 

Tcpfira  {i^Yttv  xixXiqoxg)* 

Tdv  T6  fJieYaai'sv^  TptaCvtji;  Tapitav, 
ö  Tf^c  "^s  xal  iXpiupac  ^aXaain]^  Syptov  (iox^sut^  • 

aepLvoTaToVy  ßio^p^ptpiova  Tcavrov* 

T6v  y  C7r7covo(jiav  oc  i)icepiLa|XTCpoi^  axtlatv  )c(rrjx^i 

a.  'A|Ji9(  ftot  auT6,  $otß'  ava$, 

AiqXie,  Kuv^fav  Ixov 
uvpixepaTa  ic^xpav* 

"H  t'  ''Eqpscjov  piaxaipa  TCotTXpwov  Ix^t^ 
5  o?xov,  iv  a>  xopai  a&  Audov  (te'yaXc.K:  aeßouaiv 
7)  V  ^ictxciSpio^  "^iieT^pa  ^so^,  aly(5o( 
iQvfo;fo^,  TcoXtouxoc  'AS^ava* 

üopvaafav  ^'  c^  xaTexci>v  ;r^Tpav  gx)v  iceuxaic  OBXayei 
Boxxaic  A8X9faiv  ^Tcp^Tcuv  xopLacrri]^  Aiovutfoc. 
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Nob.  V.  (700  —  813). 


CCXXV 


V.    (700—705  11805—813). 
$p6yciCe  Siq  xai  5ia^pei  xdna  Tpoicov  xe  aourov 

Taxuc  &\  oTocv  el^  £icopov*iu^C> 

Noii(La  9pev6c'  uicvo^  6'  aTC^to  y^^^^o^  o(i.(i.aTov. 


* 


* 


* 


a. 


*Ap'  alöS'avet  Tckäcxa  hC  i^ac  dycty  aWx'  e^ov 

Movac  ^eäv;  o( 
Stoi|jioc  oV  &Ttv  STConrca  Spav, 
oa'  av  xeXevgc- 

2u  5^  avSpbc  IxicstcXiqyiji^vou  seal  9avepoc  i7rv]p|Aivou 
Yvou^  (bcoXa^eiC  o  xi  icXeloTov  Suvotaat, 
xax^'  9tXel  Tfotp  tco^  xa  xou«uy  £xip(jc  xp6cea^au 


QC. 
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n.    w: 
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v^l 



^\ 

-     v^l 
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Bchmidt,  Oomposltionslehre. 


CCXXVI  Nub.  VI.  (950—1081). 


VL   (950-956111025-1031). 

^*  Nuv  5e(^etov  xo  mouvo  rot^  icepiSe^ia 

Xo^ota  xal  9poyt{ai  xai  >n^|i.oTU9coi(;  fup((JLvoac, 
oitoTepoc  (xuTOiv  X^yeiv  a/seCvuv  focviqarcaL 
vuv  Yop  Stcoc  ^v^otSfi  xtvduvoc  avetToi  aoffoc» 

^  ^^  TC^t  Tolc  ^olc  fOiOic  ioxlv  dt^uv  |x^]fiaTo^. 

9 

^         ^£2  xaXX^TCupyov  ooffav  xXeivotaTyjv  ^Ttaoxäv, 
o(  "^Su  aou  Toiot  XoYOtc  <ro9pov  Itcgctiv  £v^oc- 
ei)Sa(|iovec  &^  Tia^*^  [^M  ^^  Sävrec  ['^o  icpiv]  lict 
Tcjv  TcpoT^ov*  xpbc  Si  TGcS'y  o  xo|t^o7cpe7rij  |jLOuaav  ixciv, 

^  Set  G&  X^eiv  Ti  xaivov,  o^  cuSox{(i.'y)X8v  aviqp. 


Gstr.  3  ist  comipt  fiberiiefert,  denn  nicht  nur  stimmt  sein 
Metrum  nicht  mit  dem  der  StrQphe,  sondern  auch  es  wurde  die 
Eurliythmie  durch  ihn  zerstört,  und  der  Bau  des  Verses  ist  an 
sich  mangelhaft: 

6vSaf|jL0V8C  &'  ^ocv  op^  oC  Ccjvre^  tot'  iid 


s^   v^ 


Keineswegs  also  konnte  an  eine  Aenderung  in  der  Strophe  gedacht 
werden,  wie  Bergk  wünscht  Die  Länge  des  von  mir  supplirten 
7üp(v  ist  auch  wohl  bei  Attikem  unverfänglich.  —  Wir  haben  in 


Nnh.  VL  (O&O— 1031). 


VL 


i:  _  V. 


_\-l  1_,     Jl~^s 


unserer  Strophe  deutliche  Ddege  für  das,  was  keine  Cho 
sind,  da  hier  nichl  nur  Aultakt,  sondern  auch  eine  Auflöst 
koDunt,  dann  die  Takte  _  ^  i  l^  i  ihnen  ganz  paraDel 
u.  s.  w.,  wie  auf  viden  Stellen,  wo  die  Helriker  ihre  Ch: 
Chonamben  annehmeo. 


ccxxx 


Nub.  Vm.  (1206  - 1213). 


Vin.   (1206—1213). 

Xofov  Tov  üßv  xp^^stc/' 

dXX'  «laayGyv  ae  ßouXo|&ai  ;rpckov  faxioaou 


I. 

CD  : 

1— 

1  -0  w  1  —   A  II 
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>  5 

_   v^ 

1     L-  .1 ^1. 
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Nub.  IX.  (130-2  — 1330). 


IX.   (1302-1320). 
Olov  TO  npctyiLccTuv  ipSit  «pXaüpuv  o  yoLp 

ta  icpäTfiaT*  äia.itl'sarco' 

xo&x  foi)''  D7C6>c  oü  n^tupov  X^<{>e-t(x£  tt 

Äv^'  UV  RavoupYctv  ^pSai',  i^idq/v^i  Xocßctv  xaxov  Ti. 
Ol|tat  TfDtp  avxiv  aWx'  «öp^ffttv,  Zrap 

■VMU   TÖV   UCOV  &KVÖV   oC 

TOtfftv  fitxaioiCi  uots  vtxäv  aicavrof 

Oloicsp  äv  5viff<w|Tai,  xäv  Xffo  7ca(i7covi]p' ■ 
fou(  &',  Üju(  ßouXiqasTixi  x&qntvov  aüt&v  e^vou 


Der  Text  ist  nach  Kock  gegeben. 


1-   > 


_  ^  I   1_ 

_  ly  l_    > 


_.>ll ^l-o 


■(§ 


CCXXXn  Nub.  X.  (1346—1398). 


X.   (1345-1352  II 1391—1398). 

9-         2ov  ^ovy  o  icpeaßura,  9povT(tetv,  oirg 

Tov  £vSpa  xpanqaetc* 

(0(  ouTO^,  d  (iiq  T9  'iceTcoO^eiv,  oux  av  ^v 

oZxo^  dbcdXaato^. 
ö  a}X  Sä'  CT9  2rpao\Jv«Tau  SijXov  ^i  Tot 

Tav5p&C  t6  voT]|jioc 

^Xp^v  X^eiv  Tcpoc  TOV  x^pov  icavro^  51  toSto  Spaoet^. 

«•         OZ(xa£  ft  t2v  veciT^ov  to^  xapS(a^ 

sl  yag  TOiauTO  y'  outo^  ^etpYaopi^c 
XoXöv  dcvaTcefaei, 
^  To  S^pfxa  xfiv  YepaiT^ov  Xaßoifjiev  £v 
oXXVouS'  ^peß^v^u. 

2bv  SpYOV,  cli  xoxfiv  iizm  ydivifcoL  xal  (ioxXsutoc, 
icei^cS  Tiva  ^iiTelv,  otüoc  5o|ei(  X^yeiv  56e(ua. 


Sir.  V.  5 — 6.    S'qXov  yi  toi  xavSpoc  tb  voigta  sL  5^X6v 
Y«  xo  \r^\K^  icxl  tav^pci^cou,  nach  Kock. 


NDb.  X.  {1345—1398). 


Z--^v^l-~^t 

3i_  ^l_  Äl_«l_.  >.!_„!_  ..l._l_Al 

^!_wl_Äl i_,  >  ii_«i_«I[_i_a]I 

I.  jambiscli-logaödisch.         U.  jambisch. 


d 


CCXXXIV  Vesp.  I.  (273—289). 


Die  Wespen. 

I     (273—289). 

&ica)cou6i; 
Möv  dcTCoXcSXexe  to^:  epißaSac,  'S)  7Cpoa&ov|i' 
^v  T$  <ne6T9  T&v  Sa>eTuX6v  tcou, 
e^T'  i9X^'v)yev  autoü 
5  tb  Ofupbv  Y^vxoc  Svtoc; 
xal  Tdcx'  ov  ßoußovu^. 

Kai  piovoc  oux  av  ^TceC^r',  ^ 

diXX*  OTCOT^  avtißoXofiQ  ri^,  xato  xvttccjv  av  outch, 
10  XCrov  ^si^y  SXsY^v. 

(i  Tox^t  &'  £v  Sia  Tbv  x^^'^ov  äv^ojcov,  o^  'qitoc  SieSuer' 

'E^oocatfiv  fXey^  ^'  ^^  fiXa^voio^  fv 
xal  Tav  20(1.0  icpäro^  xaxe^TCOi, 
Ix  hi  TOVTOU  oSuyq^elc 
5  elx'  boc  xeiTac  icup^cyv. 

aXX\  ury(£y,  avCoToao  |jiiq^'  outoc  o«autpv 

''Eo^,  |i7)S'  dcyavoxTeu 
xol  Yop  aviQp  Tcocxu^  rpcu  rfiv  icpoS6>nrcjv  Taicl  OpctxvjC* 
10  3v  %coc  ^TX^Tpulc* 


Gstr.  4  habe  ich  Ix  5i  toutou  65uv7)^8tc  st  Sia  toOt  oiu- 
VTi^e^c  geschrieben. 

Die  Composition  dieser  Strophe  gehört  zu  den  kuast?ollsteD 
bei  Aristophanes  und  enlfemt  sicii  von  den  gewöhnlichen 
Volksweisen  desselben  durch  den  mannigfachen  Bau  der  Sätze,  am 
meisten  aber  durch  das  Vorkommen  hyperkatalditiscfaer  Verse 
(1,  3,  6).  Aber  nicht  nur  die  Eurtiythmie  und  der  sciiöne  coin- 
positionelle  Zusammenhang  der  Perioden  rechtigen   unsere  Vers- 


V««p.  L  (273-^89). 


L..    1-^^.1    L-    *-^«,!j^   I: i^-^J 


i_,    II   L_    1  _  ^^  1  _  ^  I 


i^^^i  i_  I  L-,  a_ 


■t>       "■  A 


ablbeünngen  und  NotiruDgen,  sondern  es  treteo  hier,  wie  aiid< 
orts  Dodi  neue  Kiiterien  hiozu,  von  denen  ich  beisinäswi 
dnige  anführe. 

1]  Dass  y.  2  und  6  keine  Hesapodien  sind,  sondern  Tri 
dien;  zeigt  die  drille  Periode,  deren  Zusammenhang  mit  der  zwe 
entgegengesetzten  Falles  ganz  aurgehobea  sein  würde. 

i)  Auf  denselben  Schluss  führen  in  diesen  Versen  die  I 
ausnahmsweise  beachteten  Difiresen. 

3)  Der  volle  [nicht  fallende)  Ausgang  der  Verse  1.  3.  4.  5.  6 
8.  9.  wird  bewiesen  durch  die  Elisionen  am  Ende,  Gstr.  1  hutn 
und  Str.  7  imÜex'.    Hierüber  ist  Eurh.  §  12,  4  zu  vergteicl 

Gstr.  2  habe  ich  gXvy^v  ä''  lür  das  melrisch  nicht  zuläs 
xal  >^uv  geschrieben. 


CCXXXVI 


Vcup.  n.  (291—316). 


o. 


n. 

X. 

n. 


a. 


n.    (291-316). 

'E^eXiqaeic  t(  pioi  ouv,  o  icocTsp,  ^  aoO  xi  Seij^u; 
Ilavu  y'  fi^  9cai5fov.  iXX'  slice  t{  ßouXei  {le  icf  {oo^oi  xaXov; 

Mac  Af,  dXX'  lax^^^>  ^  KaitidoL'  $5tov  YÖ^f*   ^  oux  av 
|jia  AC,  el  xpijxaio^^  y'  ^pte%« 
6         n.    Ma  Af  ou  T&QCL  TupoTC^^o  (fe  to  Xoiicov. 
X.    dcTcb  Yocp  TOu&^  {u  xou  |tia^ap{ou 

Tpfxov  avTov  ix^^  aX9ita  <fei  xal  ^liXa  xä4^v- 
ou  Si  avixa  (i.^  olm;. 

n.    "kye  vuv,  ü  icatsp,  ijv  iJ.*})  x^  Sixaan)piov  apx^^ 
Ea^^T)  vuv,  Tuo^ev  uvir)a6|JLS^'  apiotov;  l^etc  tkidia  xpv^{f 

Ttva  y^  7)  Tcopov  IeXXoc  Cpov  elTcsiv; 
%.    ^Aizanalf  9su,  aicaTcol,  9&\),  |jl&  Af  oux  ^oy^  v^  o&' 
67c6^6v  Y®  Ssucvov  forai. 
^         n.    T{  (te  Syjt',  o  |ji8Xfa  i^'^cP)  Ixoctec; 
X.    tv'  <|jiol  lupaYPLaTa  ß6o>€eiv  Tcop^T)^. 

n.    'AvovvjTOv  ap'  &  ^Xaxi6v  a*  efxov  ^y^^^I^- 
S  l 

Gstr.  5  ist  der  Schmerzensruf  !  I  unerbörl,  da  ibm  in  der 
Strophe  nichts  entspricht;  vielleicht  ist  auch  in  ihr  derselbe  zu  e^ 
ganzen.  Debrigens  unterbricht  er  die  Periodologie  nicht,  da  er  vor 
dem  Nachspiele  steht 
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Vcep.  in.  (317  —  333). 


in.    (317—333). 
ictxXai  Siä  T^(  öic^c 

fi(JLÜV   {JJCOXOUUV. 

'AXX'  oi  fäp  oWc  t'  etjji' 
^t&sty.  "cC  Tcoi-ijau; 

Aä'üv  iTcl  ToEif  3ca5£axöuc  xaxov  n  rotiiffaL 

'A>j^'  S>  ZgÜ  Zgu  (jj^Y"  ßpovn^docc 

TOVTOV  xiv  t{MU&a{U4ia^. 

mE^  obctcfpoc, 

xätcsit'  ftvG^üv  (jl'  a^uffi^sa; 

1]    ^TOt  \&Q)t  {IS   ICoCtiSOV  ^'   OU 

■cäc  x<'H>^''C'<  äpt^oüaiv. 
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Darauf  folgen  zwei  anapäsliscbo  Systeme. 


CCXXZVm  Ve«p.  IV.  (333—378). 


IV,    (333—345  11365—378) 
Q,         X.    TIq  yap  iö^'  o  xauTa  c*  eüjprov 

$•    ou|Jio(  utoc«  aXXdc  |xt  ßoote*  xal  Yfltp  Tu^x^vet 
ouTod  icpoo^  xa^eüScjv.  aXX^  S9eo^e  roS  tovou. 
6  X.    tou  S^  S^fi&Vy  o  (laToie,  rairca  SpSv  ae  ßovXeroi; 
xal  rCva  7tpd90Laiv  iffi^i 

$.    Oux.^fi  |x',  ovSpec,  Scxo^etv  ovSi  Spav  ouSev  xoxov, 
aXXa  |x'  euci^x^iv  ?üoi(ji6c  ^o^''  ir(Q  V  ou  ßouXo|iai. 
X.    xoW  ixo^fk^id*  0  |J.iapbc  X^^^^  ^  AijijloXoyoxX&iv 
10  oS\  0  Tt  X^yeic  [^  '^  ^l  '^^  ^^^oiv  oXiQ^i;'  oS  yop  ov 

Iloy  ouTOC  avTip  tout'  M)^tflvf  X^ecv,  d  foi  5wü|jl6tt|; 

TIC  rv. 

d.         X.    'AXXa  xal  vuv  £x7c6p({e 
|iLt)xay7]v  oTCOC  tocx^o^*'  Sa»^  70^,  cj  (uXfmov. 
$•    Siaxpaydiv  tofvuv  xpattorov  €aT{  |i.ot  xb  S6€tuov 
'vj  Si  pLOi  AtxTUwa  ovyYvcSiEnjv  lf)^oi  tou  5ixtuou. 
5  X.    TaÜTa  (xiv  Tcpb^  av5p6c  'or'  £yovTOC  i^  <7cyrv)p£ay. 
aXX'  ficaYs  riiv  YvaS'ov. 

$.    AiaT^poxTOtt  TouTo  Y^*  ^^^  fivii  ßoaxi  ^rfia^Ja^y 
aXXa  n)p<iS(tea^'  o3ü<.>(  [kt[  B5eX\)xX^v  ala^aruai. 
X.    ixYjS^v,  o  Tocv,  8ßt?rt,  inf}}^-  cJc  ^T^  tout6v  y\  ^^ 
10  YP^&!)  '^y  Tcoii^ao  Saxeiv  Ty)v  xapSfav  xal  töv  Tcspl 

^^X^  Spottov  Spafuiv,  !V  el^n  ^tj  icaTelv  Ta  toiv  5«aiv 

^9{a|xaTa. 


Str.  10  habe  ich  [ou]  ergänzt. 


Ve»|i.  IV.  (333—378). 


IV. 


_^^I_ÄI_«I_«./II 
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OCXL 


Vcsp.  V.  (403  —  414). 


V.   (403— 4U). 
FJxi  |JL01,  xi  pi^Xo(iev  xireiv  i)ce£vY)v  tyjv  x^^^^) 

Nuv  ^xfiivo  vvv  &cetvo 
TOu^^|iov,  ^  xoXaCo/Eceo^a,  x^pov  ivthax*  6^. 
5  aXXa  ^al|iaTux  ßaXovre^  cJ^  xaxiota)  7caiS{a, 
ä^eiTs  xal  ßoaxSy  xai  KX^covt  Tau-c'  ary^^Xer», 
xal  xeXevex*  avT&v  «Sixetv  a>^  ijz^  £vSpa  (JitaoTcoXiv 
oura  xaicoXou|i.evov, 

"OoTt^  Xo^ov  t6v8'  elof^et, 
10    u(  |jfyj  &ixa^eiv  XP^  Sfxac. 

V.  10  habe  ich  (X'vj  Sixo^mv  xP"*)  geschrieben  statt  xp>)  R 
Sixoc^eiv;  nur  so  ist  ein  Metrum  gewonnen.  Ebenso  habe  idiV.  9 
XoYov  t6v5'  sL  TovSe  Xoyov  geschrieben. 
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Veep.  VI.  (463—170). 


VL    (463  —  470). 

Apa  Kiit'  oüx  oürä  &{j)ux 

fkäfißav'  uicuüoa  (le; 

El  SV  y\  u  icöm^  TOf/tifi  xai  )co(j,i|xafLUv{a, 
TÜv  vö|U)v  i^tuk  dl)CefpY«<  <av  fövptsv  ';^  Tronic, 

05t«  xiv'  Sx"*  tpi^aöiv 
OUT«  Xffyov  tvrpaiwXov, 
av^  ^tpX"^  )Lovo(. 


I-  a]1 


? 

4=£ic 


CCXUI  Vesp.  Vn.  (526—545). 


VII.  (526—545). 

X.    Nuv  hi  Tov  ix  ^(xs'rfpou, 
YU|Jivaa(ou  X^eiv  xi  5ei 
xaiv^v,  Ztcüc  ^avTijaei  — 

B.    'EvsyxaTO  (Jioi  Seupo  rjjv  ydavtj^  V4  £<  taxi^o. 
5  axap  favei  icoi6c  Tic  äv,  'Sjv  rauta  TcocpoxeXsuTi; 

X.    MiQ  xata  TOV  veavfav 
TovSe  X^eiv.  Sp^l^  ^op  &^ 
aol  (Ji^ac  ^ot'  a^ov 
xal  luepl  Tuv  aTuavTOv, 
10  eiTüsp,  0  11*9]  y^oiTo,  vvv  outo^  fö'^i  >cparv]aat. 

B.    Kai  ix^jv  Scr'  av  X^  y'  &Kkö^  (xvYj/uoauva  Ypa^l^ojjiai  'yü. 
$.    xC  yap  <^y  \>[ksXQy  7]v  oSi  (jie  rä  Xoyo  xparqoif]; 

X.    Oux^tt  TcpeaßuTÖy  cxXo^ 
Xpi]^|Jioc  ^'  ou5'  dbcap-^' 
15  oxoTcropievot  5'  av  iv 
taioiv  68oi(  dticaaouc 
^aXXo96poi  xocXoCfiie^^  avrcjpioatov  x&Xu^t). 


Man  könnte  die  erste  Periode  als  Proodos  fassen.  Per.  ü— m 
als  Strophe  und  Per.  IV — V  als  Gegenslrophe;  doch  finden  sidi 
zu  viele  metrische  Verschiedenheiten,  so-dass  man  zwar  die  Analogie 
in  der  Bildung  jener  Perioden  anerkennen  muss  und  an  eine  ana- 
loge Gestalt  der  respectiven  Melodien  denken  kann,  keineswegs 
aber  antistrophische  Responsion  anzunehmen  berechtigt  ist  Auch 
wäre  kein  einheitlicher  Strophenbau  vorhanden  und  selbst  im  Falle 
völliger  metrischer  Uebereinstimmung  nur  an  zwei  sich  kreuzende 
Strophenpaare  zu  denken. 


Ve»p.  VII.  (526-H5). 


vn. 
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CCXLTV 


Veep.  Yljl.  (631—647). 


Vin.    (631—647). 

ouSevoc  'qxouaopiev  ovdi  ^srö^  Xfjfovroc- 

xocXäc  Y^  f)^^^^  ^  ^Y^  xauTT}  xpaxiOTcc  el|JLu 
5         X.    'lic  &i  TcavT^  JiceXiqXu^ev 
xoiSiv  TCop^XS'ev,  ßor'  fyoy' 

xav  lioxapov  SixoCeiv 
avxbc  föo|a  vi^aoc^, 
10  -^Soiuvoc  X^ovxt. 

$.   '^Oo^^  ouToc  "^Stq  oxopStvarai  «oonv  oi3x  ^v  autoiS. 
B.    ii  ix^jv  ^Y^  ^^  r)Q|j.epov  axurv)  ßX^iceiv  icotiqao. 

X«    Afti  hi  as  Tcavxofoc  TcX^xstv 
£lc  aTcofu^iv  xaXa|Jiac. 
15  Tt)v  yjäP  ^I^V  SpY^iv  Tcercavai  x*^^ov  /«^  Tcpo^  ^ou  X^ovn. 


I. 

Cho. 

>  :—     v-r  1       l^ 
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—    vy  1      L^       U-^wl    1—,    U-vwl  — vyl 

ffl. ;.      IV.  a  ü.      V.  4 


vl; 


P    1 


Vaip.  IX.  (739—749).  CCXJ 

IX.   (729—73611743-749). 

eZvaf  -ai  ZaxiQ  TOiaÜr'  ivou^^m. 

Sot  8i  vüv  tu  Srsüv 
nopüv  J[L9avT)( 

6u  Si  icopüv  8^ou. 

■tot'  <]CS{UtfvsT^-  fyvox«  yaf  öfrrftK, 

Nüv  S'  taoc  Toiffi  Bote 

Kai  aaffovtX  ^.ivm  [u^^fftö^  i(  -ro  Xotinv  tÖv  Tpöicov 


Deber  Per.  H  vgl.  §  26,  3. 
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CCXLVI 


Vesp.  X.  (S684-890). 


X.   (868—873(1885—890), 


a. 


TÄ  Tcpäyii'  h  iXTjxavaTai 
5  8|t7cpoo^ev  ouTO^  xfiv^^riipcivy 
ttTcoav  ij|jlIv  (£p|ji6aai 
ica\>aa|JL^voi(  TcXavov. 


v^aioiv  apx^^y  eivexa 
Tuv  TcpoXeXeytJilvov. 
euvot  YOtp  iayjs^  i^  ou 
5  Tov  5yj|jlov  iQ0^6|i.ea^a  cou 
9iXoS^oc  co^  ou&eic  avv)p 
rfiv  Y^  vsoT^ov. 
flijts  Uaiav]. 


Der  erste  Vers  wurde  reciürt,  nicht  gesungen;  daher  braudit 
die  Personenvertheiiung  in  Strophe  und  Gegenstrophe  sich  nicht 
zu  entsprechen.  Der  Ausruf  li]ce  üoiav  steht  ausserhalb  der 
Periodologie.    Vgl.  Eurh.  §  11,  3. 


Trim. 
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Vesp.  XI.  (1060—1100). 

XI.   (1060—1070  II 1091—1100). 


CCXLVII 


^Q  TcoXai  icoV  ovrec  u|Jietc  aX>ct|xoi  (liv  ^v  x^P^^?  o< 

aXxi|jLoi  5'  ^v  fJUxxaiCy 

X(xl  xar'  ocvTO  &iq  {lovov  tout'  ävSpe^  aXx(piciTaToi, 
Tcpfv  tcot'  -^v,  Tcplv  xauTa*  vuv  8' 

Oixeroci  xuxvou  t^   Sn  icoXtQ>repai  S*^^'   ai&'   ^icav^ouaiv  5 

Tp^xec. 
'AXXa  xdtx  xfiv  Xei^^avciv  &et  TuvSe  ^<^i|v  veavuei^v  ox^iv 

f^poc  e?vai  xpetrcov  t)  tcoX^öv  xoefwou^   veai»uSv  xal   oxr^kd 

xeupuTcpoxrCav. 


'Apa  Seivoc  V  xoV  oore  ^ravra  pti]  5e5oixevoci, 
xal  xax8atpe^oc[iLt]v 

To\)C  ^vavT{buc,  icX^v  ixeXa$  tat^  rpiiQpeaiv. 
QU  f  op  "^v  iQ{i.lv  Ztco^ 

'P'^oiv  ftu  X^eiv  i{iiXXo/uev  tot'  ou8i  «nixc^avTnjaeiv  Tiva      5 
^povrCg,  aXX'  oaxt^  ipivr/;  footT'  fipioroc.  Toiyttpouv  TccXiLa^ 

TCoXsi^  Miq8<Jv  iXovrec, 
olTuiraxot  q^ep^o^ai  tbv  fdpov  Seup'  Japi^,   ov  xX^outfiv   oC 

veckepoi. 
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_3,!l_  v.l_  >l—  wl__  aH  5 
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CCXLVin  Vesp.  XIL  (1266 — 1391). 


Xn.    (1265—1291). 

o}^'  'ApiuvCac  &  2£iXou  /ca^ov  oSx  tou  EpcjßuXov, 
ouTO^  ov  y'  ^Y<<^  ^ox*  elSov  chrcl  (xiqXou  xoil  ^lo^ 

5  SeiTCvouvra  (utoc  AecJYopou. 
ntivji  Yop  7]icep  'Avtt9civ. 

'AXXd  Tcpecßeucjv  y&p  d^  $ap<raXov  ^er^'  eV  Ixet 

Toic  OerrocXäv,  auTo^  TcevIoTqc  <^v  ^arcov  ou5ev6(. 

a.         ^Q  (jLOxapi'  AuTopievec,  c5<;  ae  [uxxaftZo^s^ 

7cai8a(  l9UTevaac  ort  xetporexvtXGrcaTou^, 
Tupcka  (1^  aTcocoi  ^{Xov  ovSpa  re  aofckaTov, 
Tov  Ki^apooiSoTaTov,  ^  X^P^  i^fimcexo' 

6  TOV  5'  vTcoxpiTyjv  ScEpov,  cipYoX&v  <»^  ao96v' 
dx*  'Apt9pdSY]v,  9coXu  ti  ^u|ijoao9ixfiiTaTOv, 
ovTiva  xot'  äfioae  (jia^ovTa  iropa  liLi^Sevo^, 
aXX'  dcTCo  ao9^c  fuaeo^  auTC|xaTov  lx|i.a^eiv 

rXcmoTuoieiv  sl^  toc  icopvsf  claiov^'  £)cöiaTOTe. 

a.  Ela(  tivec  0?  pi'  SXeyov  q>c  xaxoStiQXXapjv, 

'yjvCxa  KX&»v  fx'  uTcertt^arcev  l7Cüce((jL€voc 

xa(  (JL«  x(Kx£aic  Kcvtae*  x^V  St^  a7ce5ftip6|xiQy, 

ouxTÖ^  ly^uv  (i^a  xexpaYoxa  ^scifjievot. 
5  ouSev  ap'  l|iol  (jl^ov*  2<rov  5i  (jlovov  eU^i 

axo[Ji|i.aTMv  et  mxi  xi  ^Xiß6|jL6vo^  IxßocXö. 
xauTa  xaTi&c!»v  utco  ti  juixpov  iTCi^xiaa' 

E?Ta  vuv  l^icaT7]ffev  ^  x^P^  '^^  a|i.?ceXov. 

Gstr.  5  habe  ich  i[ijoi  in  iiJ.ol  geändert  und  nach  |iiXov  ein 
Kolon  stall  des  Koromas  gesetzt  —  Mit  der  Composition  des  ganzen 
Gesanges  ist  Ach.  XI  zu  vergleichen. 


Voap.  XU.  (1265—1291). 


>:_^t_«l_wl_All 

_^i  _v^  I -i_>,ii_v.i_>i_ v^i-ah 

_v^l    _^    I I_«,II_^I_>I_^1_aU 

>  :_^1^  >^  •^] l_    A« 

«• I       l_       !_^l_    >l_^l_  All 
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Strophe. 


_^^^i_^^";i_^^^i_^J 

_^l_>   l_  w  l_>.    II l_ÄI     _w      I 


L  Laage  repetirt  palinodische  päomsche  Periode. 
n.  troch. 


CCL 


Vesp.  Xm.  (1336—1341). 


10 


XnL  (1326—1341). 
$.    "Ayffjffiy  Tzdfeffi' 

u  7covt)po{y  TauTfjl  rg  ^c/ii  ^puxtouc  oxeuaat). 
5  B.    ^H  (i'ijv  a^  Suaet^  oApiov  xoutov  56a]v 
'^fjLiy  aTcooi,  xsl  0966^'  el  veavtoc* 
a^pooi  Y&p  i]^o|x^v  ac  icpooxaXou(uvoi. 
$.    7t)  Uu,  xaXov|X6vou 
A^XoSa  y'  u(iöv  apa  y'  So^' 
UC  ovS^  oxouov  (xv^o|xai 
5uc£v;  lai^i  alßoL 

Td^Se  (t'  aptfoxM*  ßdcXXe  xvjijlouc- 
oix  aTcei  ou;  tcou  'otiv  [pS'  8  9ul]ir)XiaoT)^c;  ^xjcoScjv. 
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Drei  Trimeler. 
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4=^71. 


Ve«p.  XIV.  (1450—1473). 


CCU 


XIV.    (1450— 1473). 

tov  icp^uv,  ol  (uttfori) 

Trepa  Si  vuv  d&vii|iad'Ciyv 
il  |xiya  Tt  luraiceaeitat 

'Eid  T&  Tpufov  >eai  (McXoxdv. 
tax«  S*  Sv  tffoc  oux  fyß^oi. 

Th  Y^p  (iicoarijvai  xa^^i^ov 
9uc$oc  ^v  Ix^i  TIC  mL 

KoJxoi  TCoXXol  raur'  foa^ov* 
&iyovT8C  yvcDfiouc  ^x^civ 
(irceßocXXovTO  TOUC  Tpöicouc. 


a. 


5 


10 


0. 

xai  Toioiv  eu  fpovoSoiv 

Tuxcliv  aiceioiv  &ta  Ti)v 

9iXoicaTpfav  >cal  co^ld^ 

^ 

0  Tcai;  0  ^iXoxX^bvoc. 

5 

Oi&tvL  yap  outoc  ayav^ 

^&YSv6|xii]v,  qiii  Tp67cotc 

'ETceixocyijv,  ou&'  i^sx^^^- 

t{  yo^p  ^ivoc  dlvTiX^ov 

Ou  xpefrcov  t^v,  ßouXo|jt.evoc 

10 

TOV  9uaacvTa  aqxvoT^oic 

xaToocooiJL^i  TcpaYpiaai; 

I-    >:— wl    1—     I-wwI_-aII 

>:— vyl  —  ^1     i_     I_aII 
>  :  —  v^   1    l-     1  -^  ^  1«.  All 

1        •) 

\^  l  \^  \^  \j  \     L.      1    ~N^  %^    1        A 11 

(  »o 

O  :  %.JOr     \jl\^K^\y\        L*-        1 — aJJ 
**•      O  I  v^  ^>^  s>  1      L«.       1    -^^  vy    1 A  II 

^tp 

g 

1                             . 
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V-»  :  ^>y  V-*  vy  1      L—      1    —^y  v->    1 aJ| 

"*•               w  vy  v/  1  —    ^    i  \-/  v/  vy  i  —  A  II 

■n 

vy  vy  vy  1   m—  V-»    !    -^^  Kj    1  _  Aj) 

IV.      >  :      L-        1  —  >    1    -^  ^    1  _  All 

3:    L—      1        ^l-v^wj aII 

o4^ 

• 

10 

Cd:    L-.      1 ^I^wI^a] 

' 

. 

^^ 


CGX«n 


Veep.  XV.  (1518—1537). 


XV.  (1518—1537). 
9*         "k'ff  &  piryaXuvuiia  x&ohi 

d.         Taxw  ic6Sa  xuxXoooßetxe, 

'£xXaxTtffaTo  ti^,  otcqc 
ISovrec  £vo  oxiXpc  SSttav  oC  d^eatoct 

£ic.  STpoßei,  Tcopdtßaive  xuxXcji  xal  yiaxgico^  asaurjv, 

^TTce  oxftXo^  oupavtov  ß^ixec  'n^^^^^* 
xauToc  Y^  ^  TcovropiAciv  aval^  Kaxiff  TZfoaipKsn 
^o^eic  iiA  Toioiv  {auTou  ;rata{,  roic  rpiopx^* 
5  aXX'  j^ayer^  et  xi  otXetx^  opxoufJievoi  Mpoe(e 
u|tac  '^0%^*  xouTO  Y^  oi}5e(c  ^«^  icapo^  SApooeev, 
opxo^fUvov  Zone  am^XXo^ev  x^P^^  TpUYCj^&civ* 

Was  hier  als  Epodos  erscheint,  ist  ein  echter  Kordax,  Ober 
den  wir  zugleich  eine  sehr  anschauliche  Schilderung  erhalten. 


Strophe. 


I. 

_  v^l_     v^l-v^H                                          * 

II. 

>  :-^  w  1-^  wl—  All 

o  :  "^^  \j  i  "*>>  ^^  1    L.>   0—  v^  1  .>-_  <h^  1  _  V 

Eordax. 

KJ    i 

;  "■y^  w  1  "^^  K^  1  L—  9   >D_vyl....v^l ^^^11 

>  : 

-^^  vy  1  -^^  \^l_)    >ll  —  Viyl_vy|_%^Il 

> : 

\  — vy  V«»  1  -<n^  v>l-_,    v^ll  —  v^l  —  vyj..—  vyjl 

> 

:  — vy  s-»  I  — v>  ^y|  —   ^>M  —  vyl—  «-/i—^yli 

>  i 

— vy   ^^  1  — >^   V-»  1 1     ^  H  — .    V-»  1  —   K>  1  — .  \^  II 

>  i 

:  -^^   v>  1  -^^  \-^  1  __  ^  9  II  —    v>  1  _   V-/  1  — 3  v./  II 

> : 

;  — vy  vy  1  -V-»  vy  i  _     ^    II_  \.^  1  —  \^  1  .„.  v/JI 

L  »\ 

aV 


0.  >>3 


»3/ 


Eine  lange  repeürl- 
palinodische  Periode. 


Pwt  I.  (337—346).  O 

Der  Mede. 

L   (337—345). 

Ml]  -n  xoi  tvnC  -ye  xo^P«''  «6  T«P  !j"e  ™>  aot^öc- 
oiX'  otav  Xaßu[uv  aüxijv,  nqvotaüra  x<^*T£ 

Kai  ßoäTc  xal  TfsXäT'-  ■^rf»]  -jag  i^forou  Töy  0(Jiiv 
it^v,  [i^imv,  xiystv,  xa^üSeLv,  ^  ]cavii]YÜ()«<  ^tupiüv, 

'EoTuco^ai,  xoTToßCCetv,  «nißapf^siy,  ^oü  {oü  xsxfKry^ 

I-    _^l_>l_wl_^,U_ul_^l_^l_All 
_«l_«l_«l_    >,ll_x^l_^^l_^.-l_    aJ 

n.  _„l_^l_„l_,  >B l_>l_ul II 

_  wl_  >!_,.- 1_  >,B„^l_wl_«l_«3 

m.  _  v,l— >i_  v^l_  >,n_^l_>,l_  «l_  wl_  wl_ 

L    ,i4\  n.     (i.  IE 


<l     (§ 


*) 


CCUV  Pax  II.  (346  —  360  H  582 — 600). 


IL    (346—36011582—600). 

a.         El  yap  ^xyAwtT'  ISeiv  taunjv  [u  ti^v  '^(lipav. 
IloXXa  yap  aveaxoi&iQv 
icpayixaTd  xe  xal  anßa5aC9  «^C  CXo^e  $op|x(ov* 

Ko^xix*  av  |x^  etSpoic  Sixaary]v  dpipiuv  ou&i  SvoxoXov, 
5  ouSi  Tou^  Tpoicou^  ye  ^iqTCOu  «FxXijpov,  Soicep  xal  icpo  tou, 
'AXX'  aicoXov  av  p.^  i5oic  «al  tcoXü  veeiTepov, 
(XTroXXaY^ta  TupOYlJiaTftiv. 

Eal  fäjp  Exavov  xP^^  dcTCoXXii|u^a  xal  xataTeTp((i|u^ 

TcXavcSfjLevoi 
iQ  Auxsiov  xdbe  Avxsfou  ifuv  &6pei  ouv  aaidhi 
10  dlXX'  0  Ti  itaXtara  x^^ov|JLe^a  icoiouvtsc»  £y^>  9paCe'  <^  T^ 


autoxpaTop' 


etXer'  dcyaSiq  Tic  "^[«.w  tuxtq. 


dl.         Xatpe  x^^\  ^  dopi^yotoiv  ^X^ec,  o  9iXTaTii). 
2^  «yap  föafJiiQV  7c6^9y 
&ai{tovia  ßouX6|xevoc  elc  d^TP&v  avepicuaau 

5  "^o^a  yo^p  (i^OTOv  iq|iiv  xigio^,  &  7C0^u{ii/ir), 
ITaoiv  Sicoaot  yeop^v  ß{ov  iTp(ßo|jLev. 
(JioviQ  yap  v|piac  <^Xeic. 

IloXXa  yap  iTcaox^luv  7cp(v  icot'  jtcI  to3  yXux^a  xaSaxova 

xal  9(Xa. 
xolc  drypobcotav  yop  "^o^a  xt&pa  xal  aftmjpCa. 
10  SoT«  ai  Ta  V  a|i.7c^Xia  xal  xa  v^a  <n)x(Sia  xSXXa  d^'  bitoc'  iffd 

9UTa 
KfoaydiicGxoLi  Xaßorr'  aqxsva. 


Fax  IL  (346—360  |I  582—600). 


CCLV 


n. 


I. 

n. 

ui. 

IV. 
V. 


^—   KJ       \J    \^  l  \J    \J    V^y  II  _    V^    «^    vy  I  _    vy   J] 

-  wl_    >l_vy|_>,ll_v^l-«  vJl_  OI-AU 

—  wl—  wl_wl  — >,ll_  wl_-  ^l_  wl-_  aH 


V^        V>     Vd»   I 

wi-  ^l 


—.   ^^..a     »«^'vyv^vyl      _\«'...      II 


wl 


.  n 


.—  «b^     \J   \^  \    _  \^ 


l_  vy    vy    vyy  II  _—  \^    ^^   v>  I 


^»'    vy    v^  I 


_  wi_  ^!-.v^l_^J« 


—  vy  I—  aB 


I      10 


—  \j     «^vyl     _v>__     I       — _v^_J) 


^»y    vy   vy 


I.  Iroch. 

4' 


n.  päon. 


2 


^) 


IV.  gemischt 

• 

päon.  2\ 

päon.  2^ 

• 

troch.  4»^7c. 


V.  gemischt 

<päon.   3 
? 

/troch.  4>. 
4j 

/päon.   3 
l  8 

3=£ic. 


CCLVI  Pax  in.  (386  —  399). 


JIL   (385—399). 

El  ti  xexocpiqUvov 

TouTO  (JLYi  9auXov  v6|uC^  'v  r^Se  t^  icpa7|iaTU 
5  T.    oux  dbeoveic  ola  ^OTcsuouaf  a\  cjva^  S^OTCora; 

avTtßoXoSoiv  'S)(i.iVy 
oore  T)^v5e  |xt)  XoßsZv- 

'AXXdt  xdipva\  o  ftXov^pcMcoTaxe  xai  (UY^XoSoporate  Soa- 

10  s7  Ti  üeiaavSpou  ß&eXurcei  rouc  X^Yot)^  )C(xl  xolq  69puc- 
>c(x{  ae  äDoCotav  Cepaiai  Tcpoaot'öt^  xe  lUYoXaioi  8i&  icayco^,  o 


Die  ganze  Strophe  ist  gieichsam  nur  eine  Variation  der  vorigea. 


Pai  m.  (385—399). 


UL 


I.    Cb. 

n. 


-_.v!_>  l„  wl_>,ll 

-- 

i^     I-..I_a1 

_^>    ^,^l_^^^ll 

_  ^ 

.^  1 n 

_..l_>l_«l_,  >U 

_^l_>l_wl_>ll 

-■-1 

L-       l„wl_All 

_>i_.;_a] 

.  v-i_«t_  oi_  ah 

-^^l_wl     1_    l_   Al 

w!      >  i       ^1      >,  U 

. 

~-J-  1 ' 


I.  troch.    n.  päoiT.    in.  trocb.    IV.  troch.      V.  gemischt 

«I  I   "\1  4  1  /    '  j 


Xfpäon,   3-' 


Schmidt,  CoiDpailtlaDIteliTe. 


IV.   {514-519). 


"    'Q^<  "'"»   ^"^J   ^"^^   ^'    ^"^ 
<  Js    *^'  *^'   *^''   ^  '"^ 


I.  >-_wI_^I_^I_>I_^1_^I_^I_a]1 

■  >  • ^l_^l    1-    l_  aU 

>  ■_^[_>  I_.^1_a]1 

i.^  ii.j3  ,M) 


Pax  V.  (775-817).  CCLIX 

V.  {775—817). 
MoÜoa,  ffi  (liv  KoWlitmc  (iUtwaji^  i«t'  ^(jlo5 

Kai  ioX6x;  (lotxotpuv  ool  yap  raS'  4  öpX%  P^^'^"' 

'Avn^Xij  jjLsra  tüv  Koidtm  yopsüffot, 
uij^'  äicöxouG  ixijx'  ik»-Tfi  avfigCSii  aüxotc,  <^ä  vöfJitCe  xävnn 

Nowofueic,  a^iifihav  äTcoxviqjLaxa,  [i,7|X'zvo5^9a;. 
xai  f  ip  Spaax'  ^  tarJjp  3  Tcap'  ikidhoLi 

TouxSs  xp^  XopfTuv  5a/iu(LaTa  xoXXixdtuiv 
•civ  ffo^öv  soi-ritTjv 
ufJLVEtv,  Srav  Tjpivtx  [ilv  fuv^  x^^^^^ 

'H8o(jiAt)  xsXad-n,  x°^  *i  f-^  'XTl  Möpfftjxo? 
|ii)fii  HsXctvmo;,  ou  S^ 

nocpoTäviiv  ojca  YijpuffiivTOf  ^xoua', 
■^vbca  TÜv  Tpavu&üv  cov  x^pö^  s^x^v  a5eX9>o;  te  xoct  olÜto';,  ofLipu 
FopTovec  6i|)o9aY6i,  ßantfooxiSTCOi,  oEpicuiOL, 

ov  xaTaxpstitj'C^Jt^vii  a^a  xai  nXati 
Aloüoa  l^eä  [tn'  i^OM  iv^mZt  vif*  £opr^v. 


J-^-^ 

j-^-^ 

1 — 

1—1 



_ÄII 

--" 

._  -, 

n 

II ^ 

■ä]1 

":: 

-ZZi 

_,^^i 

zz: 

--- 

— ]l 

CCLX 


Pax  VI.  (856—921). 


VI.   (856  —  86711909—921). 
a.  X.    Eu5ai(xovtxäc  *{  o  7cpeaßüry)<;,  Zcol  7'  €^^  lS$tv,  xa  im 

xdht  TCpofTcet. 
T.    tI  8^t',  feeiSov  vuiJLffov  |jl'  S^axe  Xofjiicpoy  ovra; 
X.     SvjXcixoc  lasi,  Y^eiv>  au^  y&^  m  tcocXlv,  |i\)^  >caTdüiei7rroc. 
T.    O^ixoi.  t(  irp5'\  oxav  ^uvoiv  xöv  tit^ov  Ix^H^^» 
5  %.    euSaifxovG^epoc  9av8t  Täv  £apx£vou  orpoß^Xuv. 
T.    Ouxow  Soco^oc;  ocm^  el^ 
ox'illia  xavS'ocpou  'icißac 
Saoaa  xouc  "'EXXijvac,  ööt'  iv  toi^  aYpot^ 
aTcavra^  ovrotc  aa9(xXöc 
10  xiveiv  Te  xal  xa^euSeiv. 

jg.  X.    ^H  XM^'^^  ^'^P  TCoXfTotc  iötiv  aTcaöiv  oön^  7'  €öxi 

T.    Sxav  TpiryaT^  el^eo^e  IC0XX9  /eoXXov  old^  el(Li.       [tocoStoc. 
X.  xai  vuv  cni  7$  &tjXoc  ei  aorvjp  yacp  Akoüsw  av^p<d9*oic  Tsy^vigcai. 

5  X.    xal  tcXtqv  ye  rßv  S^öv  ds^  ö^  i^riQ^ofjLeo^a  itpdrov. 
T,    noXXöv  yap  Sintv  ajto^ 
Tpuyaloc  "A2r[JL0veuc  ^T«, 
5eivcSv  ixaXXa^ac  tcovov  tov  ST||i6try)v 
xal  TOV  Y&opYtxov  Xsciv» 
10  f  Yic^pßoXov  te  KaiaoL^. 


I. 


tt 


in. 


Gh.  > 

T.  ^ 

Gh.  > 

T.  > 

Gh.  > 

T.  > 


ao 


^ 


> 

vy 
> 
> 


I. 


vyl 


_wlL-l 


aO 

iL- La] 

Ad 
Afl 


—  w  I AÖ 


m. 


Pax  Vn.  (939—1038). 


CCLXI 


a. 


VIL    (939-955111023—1038). 

X.    'O^  Tcavy  od*  av  S^eb^  S^Ä-j)  jp^  "^X**!  JMtxopä^i, 
XOpei  xaxa  vouv,  Srepov  &'  It^ 
puTov  xara  xoipbv  ascavr^ 
T.    o^  'cauta  5^Xc£  y'  ioS*^  6  yap  ßo^bc  ^aat  xal  Suj. 

X.    ^EKtlysxz  vuv  £v  Sa^  aoßapa  5 

icoXijxou  (urdcxpoTCO^  aupa-  vuv  y^P 

i^  aya^a  lUToßcßa^ei. 

T.   T6  xavow  i^;apeaT'  oXo^  £)^ov  xal  oxin^\ka  xal  |Jiaxaipav,  lo 
xoil  Tcup  ye  tout{,  xouSiv  ujx^^  ^V  '^^  Tcpoßaxov  Y^xa^. 

X.    OSxouv  (£|xiXX'qaea^ov;  &^  t^v 
Xalpi^  oXo^  (%))  icpoacioiv  oxXiriTOC  auXäv,  xfxa  aa9^  oi&'  ort 
9t)a&im  xal  ?covot)(iiv9 
^cpoaSciarrs  Siqicou.  15 


L     Ch.      >  :    vy 


T. 
a    Ol. 


>  :   ^ 

> 

>  :  — 


311 


JE      T.         ;>; 
>  : 

IV.    Ch.     il 


>  : 

>  : 


^  A 
A 


_e 


z 


-.3 


—  > 


L— ,    II—  wl—wl    L—    I— aH 


-All 

_,  311 


—  w  I  —  w  I     L—    I  — .  a]] 


5 


_a]1 

_.>y, 


I. 


II. 


wl-. 

.  wH 

.3H-> 

^v>l 

wl- 

.     Afl 

aI 

m. 

f^' 

r 

wl_s.l 

-w  1-3,11 


I_aII   10 
I-aH 


I- 


All 


15 


IV.  1 


CGLXn  Pax  Vn.  (939—1038). 

dt.         !E.    2i  TOI  Mpooi  xp^  '^Oi  vuv  [nouxäc]  (Jiivovra 

xa  re  Tcpdo^opa  Tcavr'  ^3ci  tourotc» 
T.    oSxouv  SoyecS  aoi  itavnxä^  to  ^puYOvov  xC^o^ai; 
5         X.    nSc  &'  0^x0  t{  yap  oe  lU^vf  Zaa  xp^ 
aofov  av5pa;  t{  S'  ou 
Ol)  9povetc,  Sicoaa  XP^^  ^^^^  '^ 
ao97]  56xi(i.ov 
9pevl  TCop(|i(2>  TS  T0X11.7); 
10  T.    'H  cifZoL  Youv  iyy)|X(i^  tov  .ToXßffiirjv  rn^ei, 

xal  TY)V  Tpaice^av  oiaoiiai,  xai  ;i;ai5oc  ou  Söiq^sc. 

IL    T£^  ouv  av  oux  ^icouv^aeuv 
av5pa  ToiouTOv,  Zone  ^oXX'  avaTXo^  focioe  rijv  Cepav  icdXiv; 

15  ^KjXdiToe  aTcaoiv. 


Der  mittlere  Theil  von  Per.  I,  dann  die  ganze  zweite  Periode 
geben  einen  schönen  Beleg,  wie  in  der  volksmässigen  Dichtuag 
der  Komödie  Vieles  von  den  Harschweisen  entlehnt  war;  denn  ohne 
Zweifel  haben  wir  hier  eine  Umwandlung  der  Anapästen  in  Logaödeo, 
sogenannte  kyklische  Anapästen,  vor  uns,  die  immer  noch  die 
tetrapodische  Gliederung  und  die  emmelrische  Pause  bewahren; 
vgl.  S.  307  über  Nr.  XXYU  der  aufgezähllen  Verse,  dann  Leitf.  §  31. 

Gstr.  1  habe  ich  toc  vuv  ["^^ux^c]  |Jiivovta  st  |Uyovxa  xwm 
geschrieben. 


Pax  VIII.  (1127—1171).  CCLXIII 

VlIL   (1127—1139111159-1171). 

■CüfO\t  TS  XOI  )tpO|l|l1)UV. 

'AJJ^  icpö;  Tcü^  SUXxuv  (isV  liv&püv  italgm  qiCkuv,  äou'i 

«üv  ^üXuv  Str'  äv  ^ 
ÄuvöraTit  Toü  %^<>c  ix}Mn{ie[Lvta]jiva 

'Hvfx'  Stt  y  &i'^°"i 

StOOXOTCÜV  1]S0[UU 

Tic  Aijiivfotc  (£)i.ic&ovc, 

Et  ncnafvoufftv  r^&i\-  tö  y&f  91TU  icp^v  füde'.'  tov  ts  f^i| 
Spüv  rfSavovr'- 

X£(ia  9^)1.',   Opctt  (pfXou'  xol  toÜ  ^[jlou  Tpfßuv  xuxtÄfu 
M^Ta  'ffpo^ai  inxxuc  ^vtxaüra  toÜ  ^^ou(. 


I-          _^_l_^_l! 

Äi 1 n 

^■_«_l_^_ll 

>!_w_l_w_3 

III-        _«««!_  ^^  _B_  ^ - 

_i_„_i 

_wl_5l_>.li_.     II 

1_ÄI l_  aI 

i.  päon.        11.  p9oD. 

Ul  pion.        lY.  Iroth. 

1     1 

?'      r'*'^ 
^^^ 

CCLXIV  Fax  IX.  (1329 -- 1357). 

IX.    (1329-1357). 

ot'.  T.    Aeup\  &  ifuvai,  d^  otypov,  x^^  P^^^'  'i'^  ^^^ 

xaXöc  xaroocefaei. 
'Yix-JQV,  'Y|iivott'  o. 

ß'.  IS.    'O  Tpiqjiobcap  y  &c  Sucafoc  raya^a  v5v  Sx.^* 

'YjxViv,  T|iAai'  Ä, 
'Yfi-ilv,  'Y|iiv<tt'  o. 

y'.         Tf  &pdbo|uy  a&nifv; 
x{  Spaoofuv  airqv; 
Tpvpföojjiev  aunqv. 
Tpvif)QCO|jL€v  aun^v, 

d'.  'AXX'  apafjievoi  9^o|Jiev  oC  TcpotrcaYii^i  tov  vufjuffov,  «vSpe;. 

'YfJLiqv,  'YjUvat'  ü, 
Y|xi}v,   Y(jiivai  tt. 

'Y|xi}v,  'Y|t6vat'  o, 
'Ypiiiv,  'Yfiivai'  o. 

'YixTQV,  'Y|xivat'  o. 


'YjJLTjv,  'Y|JL^ai*  o, 
'YpiTQV,  'Yjjiivai'  o. 

T)'.         'O  x^^*^®  X^^^\  £v&pec3  '^Sv  ^uv^oM  (jLOt» 


»1  I«  * 


Das  Ganze  ist  ein  lyrisches  System,  über  welches  Leilf.,  §  30 
zu  vei^leichen  isL  Die  Silbencombination  ^  »  v^  w  _  ^  ist  hier 
ganz  bestimmt  als  Tripodie  w  :-%^  v>  Il.1_  aO  nachweisbar,  da 
sonst  in  einzelnen  Abschnitten  der  vorliegenden  Composiüon  doppelte 
Epodika  vorkämen.    Somit  ist  nun  auch  zu  entscheiden,  dass  wir 


P«  DL  (1329—1357). 


a=p:=r. 

_A      I. 

_aT 


S'=.'. 


_aT 


Eq.  VHI,  Pas  VI  und  VII  dieselbe  Tripodie  vor  uns  haben,  vi 
nad  anderswo,  unter  dipodisch  zu  gliederndeo  Sätzen  die  Dipoi 
feslzubalten  ist,  z.  B.  Acb.  IX.  leb  habe  zwar  die  CSsuren  u 
Diäresen  in  den  Schemen  angegeben,  doch  erscheinen  dieselli 
nur  als  Zußlhgkeilen.  Der  oölhige  Wechsel  in  den  beiden  oh 
Zweifel  in  Volksweisen  viel  neben  onander  vorkommenden  Sät2 

/iJTlIJjNJ"""  JiJTjlJ.  IJ 

ist  besonders  durch  verschiedene  Ausdehnung  der  Verse  erreii 
worden. 


1 


CCLXVI  At.  I.  (327—262). 


Die  Vögel. 

I.    (227—262). 

SiCOlCOTCOTCOlCOTCOTÜOlCOTCOlCOt , 

16  (cS,  1x6  1x6  1x6  lx6y 

Ixo  X14  uSe  xäv  i\LSf^  &|i.oirr^ov. 

Taxi)  7cet6|Ji6va,  |JiaX^oc}ci]v  t^a  T^pw 
oaa  T^  <v  aXoxi  ^ofia 
ßSXov  a(i^tTinn)ß(C£^*  ^^  Xsicrbv 
10  a5o|ii^  9ov^* 

Tlb  TIO  Xlb  TIO  tib  tlO  Tl&  Xl6. 

'^Oaa  ^'  u|ifiv  >caTa  kiqicouc  ird  xcaffov 
xXdcSeoi  vo|jLbv  ^ci 

xa  Te  xar'  opsa,  xa  tc  xonvorpaya,  xa  Te  >eo|Ji,ap09aYoc, 
15  &ricax&  Tcetofisva  Tcpo^  i|Jiav  deo(5av' 

TptOxb  TptOTO  TOTOßp(£' 


Ein  meisterhaft  coroponirles  Quodlibel  zur  Nadiahamng  des 
bunten  Vogelgesanges;  fast  alle  Taktarten  sind  vertreten!  Auch 
über  die  Rhythmen  der  vorkommenden  Naturlaute  wird  wegen  der 
reinen  Periodologie  kaum  ein  Zweifel  bleiben.     Y.  26  habe  ich 


i 


Av.  I.  (227—262). 


CCLXVII 


I. 


I.  v^ 


II. 
III. 


v^  • 


__   vy    I   —  v^    1   _—   \^    I   —    vy    1   - 

w  I— .,  wll v^  I__  a]1 


—  ^    I   _  w    I   __  vy    I       L-       I 

— N-^    \y     I    — ^^    Vj»   I     _     A    il 

KJ\U\^   I    V^V^V^   I    W     I     U'      1 

wv^s^l^^wwl   -.    aB 

K^  I  —  >  I  —  A  n 


IV. 


10 


w     I    _ 

aU 

w     1    _ 

aI 

w  1  _ 

Alt 

w     1    _ 

w  H 

^  1  - 

w  11 

.w  1  _ 

a1 

I 


I 


I 


l_-   AÜ 


I 


I 


I 


TTÜ 


I 


I 


wwwlwv^v>_^y    I 7vB 
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10 


15 


I.  choreiscb. 


i> 


11.  dochmisch. 


dON 

d</ 


10.  logaödisch-choreisch. 


IV.  jon.-chor. 

ijon.   3 
ohor.3 


{Jon.   3 
\  chor.  3 


olijvöv  Tavao5s{pov  umgeslelll;    vielleicht   ist   aber  eine   andere 
Textverderbung  vorhanden. 


CCLXVm  Av.  L  (2«7— 262). 

Ixexs  Xeqxüvdc  x^  ^ocvra  Mopadtivoc, 
20         "Opvt^  TS  TcrepoTcoöttXoc 

arcoyäc  irraYac. 

'Ov  V  iid  icovnov  oftpia  ^OLXaaoii]C 

9uXa  |ut'  aX>cu6vea9i  Tco-rateu, 

Sevp'  iT8  icsua6|ievoi  toc  vsotspa, 
25  icavra  yop  £v^a5e  fuX'  a^potCo(uv 

TavaoSctpciyv  oluvfiv. 

XGcivöv  V  Spyov  ^wpTTTKjc- 
30         'AXX'  it'  ic  Xoyoüc  fiicavra, 
5eupo  Seupo  5eupo  Seüpo. 

TopOTOpOTOpOTOpO'rf^. 

xucxaßaü  xixxoßaS. 

TOpOTOpOTOpOTOpoXlXtXC^. 


Ay.  I.  (227--262), 


CCLXIX 


V. 


VI. 


VII. 


\^ I  —.  \^  — 

— _    V.»    __  I  —    \^   \^  \^ 

V./0  «^  ^—  I  _  w  >^  v^ 
\J  \^  y^  \    v./   


VIII. 


....     V>      N^    i      .i.    V>      V^       1 

.   I R 

/   1              11 

J       \              K./    W  II 

4.4V^I                               \.  ^         \.   ^            1 

\.  j      %^ 

J       \              ^    WÜ 

v>  :  v^  %>^  i 1 

LJ 

1     -   A     1 

l H 

II  i  II  f 

1  — 3 

IX. 


..    V./         I  ^~.    \J 


—  V     I         U- 
Cd  :  «..^   >^  Cd  I     ^    «^  CO 


L 


-  w—  I 
_w  -  I 

^^  vy  ^-^  I 


w— II 
v^  -II 

w   a] 


—  w         I     _  ^      II 

-  w         I      _   w     ] 


__    A      B 

—  ^    I 

.^    A     ] 


A     H 


20 


25 


30 


Y.  päonisch. 


VI.  päon.        Vn.  daci. 


2 
2 


) 


p 


Vm.  spondeisch. 

4^ 


0 


IX.  chor. 


') 


X.  chor. 


CCLXX  Av.  n.  (310—315). 

IL   (310—315). 
X.    IIoTCOTCOTCOicoTCOicou  |x^  op'  0^  hvtkiOg;  T{va  TOTCOv  apa 

£.    ovToal  TcaXai  7capei|i.i  xoux  aTcoaraxcS  fCXov. 

TtxtTiTtTiTiTtTi'rfva  Xoyov  &Qa  icotI  icpo^  l|jLi  9O10V  ex^v; 

Die  Bildung  des  drillen  Takles  von  V.  3  als  ti  ti  Tiva  i  u  ^^^  1 
isl  anzunehmen,  weil  an  derselben  Stelle  im  ersten  Verse  ebenfalls 
ein  irralionaler  Takt  \>^y^\  oder  .^  vy  zwischen  lauter  echten 
Tribrachen  vorkommt  Auf  eine  ähnliche  TaktbQdung  wurde  roao 
nolhwendig  in  Per.  X  des  vorigen  Quodlibets  geführt;  und  Av.  VllI 
ist  eben  so  wenig  ohne  Annahme  sdcher  Takte  auszukommen. 
Kyklische  Proceleusmalici  aber,  die  sonst  nicht  vorkommen,  bedürfen 
keine  Erklärung,  wo  es  sich  um  Nachahmung  des  Vogelgezwitschers 
handelt.  Treffen  wir  aber  Find.  Pyth.  XI,  Str.  5  und  Nem.  VII, 
Str.  7  die  Taktresponsion  I  -ccj  u  I ,  so  verweisen  wir  vorläuGg  zur 
Erklärung  dieser  Thalsache,  die  mit  einer  Bemerkung  in  der  Vor- 
rede zur  Eurhythmie,  S.  XII  in  Widerspruch  zu  stehen  sdieint, 
auf  die  Comp.  S.  76  aufgeführten  aussergewöhnlichen  Formen  von 
Takten  in  den  dorischen  Weisen  desselben  Dichters,  o^  _  und 
c/w  ww.  Diese  Formen  nämlich  finden  sich,  wie  die  Schemen 
zeigen,  nicht  constant  durch  alle  Strophen  und  Gegen- 
strophen, sondern  treten  nur  vereinzelt  auf,  wesshalb  die 
metrischen  Responsionen  ^  __  und  >^  ww  verzeichnet  sind;  der 
Dichter  hat  aus  Noth,  und  der  sclion  ausgeprägten  Melodie  zu 
Liebe,  hin  und  wieder  einen  solchen  Takt  zulassen  müssen,  dessen 
Wesen  aus  der  ungleichen  Responsion  leicht  erkennbar  isl.  Ebenso 
trifil  man  unter  seinen  Logaöden  nur  dann  den  Takt  ow>,  wenn 
die  Responsion  ij=r  >  vorhanden  isl.  Alle  diese  Erscheinungen  wird 
unsere  Metrik  belegen. 

Tetrameier. 


Av.  m.  (327—351). 


CCLXXI 


IIL    (327-335  11343—351). 

9(Xoc  fyf  S{t6Tpo9a  d^'  "i^piiv 

xap^  |iiv  ^eapiouc  dtpxa(oT)^y 
nop^  5'  opxouc  cpvC^QV- 

'Ec  &&  SoXov  IxaXeaev,  ;rap^aX^v  t'  ^|iii  icopa 
7^»^  avooiov  [toI],  ^Tcep  i^Sx*  iyA^CT',  hc^  jpiot 
[^^o5oTCov]  <Tpa97). 

Iq  US, 

Ixoy'  Im^y  JTcffeps  tcoX^iiov  &p|i,av 
90v£aVy  irr^uya  ts  icavta 
lictßoXe  Tcepf  Te  xuxXc^aai' 
äc  S^t  tcjS'  olficj^ftiv  £(190 
xal  Souvai  ^u^X^  fopßav. 

OuTe  Y^ip  opo^  oxiepbv  ouxe  v^^  oil^epiov 
ovre  TcoXibv  ic^ayo^  loxiv  0  ti  5^eT(xi 
TcSS'  aicofuyovte  (le. 

Der  Anfangsvers  ist  ohne  Zweifel  ein  Dochmius,  durch  den 
der  häufige  Anfang  dochmischer  Strophen  bei  den  Tragikern  verspottet 
werden  soU,  z.  B.  0.  R.  YU;  0.  C.  IV.  Auch  Suppl.  II,  ß  ist  so  zu 
notiren  statt  v^  •«.  v^  _ll.  —  In  der  zweiten  Periode  der  Strophe 
habe  ich,  um  wenigstens  päonisches  Mass  herzustellen,  geschrieben: 
jxoXeaev  und  TCop^oXev  st.  ixoiXeae  und  icap^ßoXe. 
[xot]  hinter  avooiov  eingerückt. 

IX^0507c6v  SL  7U0X^|JL10V. 


a. 


5 


d. 


I. 


v^v^ll   _ 


vy    v> 


n. 


\-/  v«/  vy 


_    A      II 


vy    v^ 


_l      _     A 


.    Vy     v>     v^ ,  li 

_  w   _      II 


_l_ 
Ä     \l^ 

7k    ]7k 
_    I- 

I-    AÜ 


I.  anapäsL 

do 


n.  päon. 


W     ^^^   I    -^7:7     N^     W  II 

>w/    %-/   v-»  I  vXT'    \^    ___    II 


CCLXXn  Av.  IV.  (407—434). 

IV,   (407—434). 

E.    KoXel^  hi  Tou  xXueiv  ^£ioy; 
X.    xtvec  Tco^'  ot5e  xoii  ico^ev; 
E.    ^^vo  ao9^c  ATc^  'EXXaSoc. 

X.    Xux*»)  ii  TCofa  xofjifSei  icox'  auro  icpdc  opn^oc  A^^äv; 

E.  S^o^ 
5  ß(o\)  6ia{ry)C  ts  xal  <rou  ^uvoocetv  t^  oot  xal  ^weivat  to  icov. 

E.    amora  xal  ic^poc  xXuetv. 

IL    ^Opql  XI  x^Soc  y^dy  a^v  |Xov^, 
10  0T9  nii:oi^i  |xoi  ^uvcSiv 
xpateiv  av  tJ  xbv  ix^po^  ""^ 
9{Xoiaiv  ÄfeXeiv  Sx^v; 

E.    A^ei  pi^av  xiv'  oXßov  ouxs  ilextbv  oSxe  ictorov* 
£)C  aa  Tauxa  icavra  xal  t6  r^Se  xal  to  xeiae,  xal 
15  TO  Ssupo  Tcpooßiß^L  X^CIV. 

S.    nÖTtpa  |jiaivd(ij6V0c; 
£.    S^aTov  «K  9P^vi|jioc. 
X.    &»t  0096V  Tl  9pev{; 
E.    icuxvoraTov  xtvaSo^, 
20  ao^iaiMj  x\>p{JLay  Tp(|iL{i.a,  izaiKakri^^  oXov. 

X.    A^eiv  X^eiv  x^eu^  pioi. 
xXuuv  ydtp  civ  au  |i,oi  X^eic 
X6Y<dv  aveTTT^oixai. 


Dass  Per.  n  nicht  päomsch  sei,  sondern  aus  springeDden 
Tetrapodien  bestehe,  machen  der  vorhandene  Auftakt  und  der 
Mangel  an  Auflösungen  fast  gewiss.  —  Die  Trimeler  wurden  wahr- 
scheinlich nur  mit  starker  Modulation  recitirt  und  bildeten  dessbalb 
keine  integrirenden  Bestandtheile  der  musikalischen  Composition. 


Ar.  IV.  (407— 4i3). 

IV. 


>^  i  _  ^  1  _  ^..  1  _  ^ 

E. 

u:_  ^l_  ^1_  ,.. 

_  aH 

n.  Ol. 

^  :_  ^1    i_    l_  w 

L_    II 

1-  l_«l 

E. 

•- 

_^^l  l_  1_ 

^  •_  v-l    U    l_  ^ 

i-  B 

l_  l_«l  l_ 

in.  Gh. 

^_ 

1-  1  _- 

E. 

^:—^\-..^\—^ 

_a]| 

IV.  Gh. 

"=--'--'-" 

_^l- 

_^ 

-All 

«!_  wl_  -1—  w 

_    Al 

^..j_^.l_.^l 

_a1| 

V  E 

wl     l_              A 

"•          "            "             " 

^g 

^■_«l_«l_w 

_a3 

TL  Ol 

^w^i-^«i_  ah 

^wwl^iyl—  aI 

VD.  Ch. 

_a| 

l_  a] 
ll_  wl    5 
I_a1 


"i-m 


(1      '       iä 


vn.i. 


^hnldi,  Ciinipaaliionil>hn. 


ccLxxrv 


Av.  V.  (451—647). 


V.    (451-45911539-547). 
9.  AoXepov  (xiv  id  xara  ^cavra  hrq  TpoTCOv 

Taxa  yop  tuxoi^  äv 
Xpi^CTOv  i^eiTCclv  O  TI  (XOl  TcpoopfC)  ^ 
5  Suva|iiv  xaxä  \u(Zo 

napaXeucofx^v  utc'  ^^jf^c 
9P6v6c  a^uv^Tov  ou  54  raOS^',  8  dpo^  X^'  ei^  xoivov. 
c  yap  av  au  viyjni  P^o«- 
dya^ov  icoptoo^,  xauTa  xo(v'  ftrrau 

d.         IIoXu  Sy)  tcoXu  5^  x^^^^^^*^^  Xd^ouc 
"yjveYxa^,  av^po9^*  o^  föaxpuaa  y^  ^piuv 

Ilar^ov  xa>cy2v,  dt 
TocaSe  To^  xipia^  xpo^ovciv  TcopoSovrov» 
5  UTC^  ^(Jiou  xaT^uaav. 

2ii  S£  (jioi  xaTcx  Saffxova  xai 
xaxa  auvTux^av  dcYaSTiqv  ^xet^  i\kQl  aöriQp' 

äva^et^  Y^P  ^Y^  ^^^ 

Toc  veorrfa  xofJLauxov  clxi^aci). 

Nicht  nur  die  rhythmische  Gleicbmässigkat  ford^  die  Ein- 
theilung  von  Y.  7  und  9  in  je  zwei  Tetrapodien,  sondern  auch 
der  irrationale  Trochäus  im  ersten  dieser  Verse  und  mehrere 
andere  Erscheinungen. 


I. 

1  — v^  w  1  —    w  1  —     v^  I A 

1-^     >l-vyv>l-^v>l A 

II. 
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—     >   1  — vy  v>  1  — v^  v/  1      L— 

L_       1          a] 

1- 

aI 

IJI. 

Cd  :-ww  1 

-^  ^  1            A  II 

Cd  i-v^w 

— %->  ^-»  1  —  1  o  II v>  1     L» 

1- 

^11 

CO  :  ^«»w  1 

l_-      I           A  II 

CD  :-%-.w  1 

L.      1  _  .  v^  II     l_     1     L— 

1  — 

aI 
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sn  n. 
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BL 


Av.  VI.  (629—636). 


CCLXXV 


VI.    (629—636). 
6|jL69povac  XoYOUc  Sucabuc 


w  :    L-.    1 

i«.    1 

_  «b> 

l._^l 

—  vy 

I--AII 

vy  :    L-j 

i-    1 

_  vy 

— .  v>  1 

—  %>• 

I^aII 
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1  >^  vy  «^ 

vyv^\^  1 
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\^KJ  \^ 
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.i_  v/ 
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• 

w :  -w  w 

— V-^    V-» 
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t«    All 

s 

• 

_    v> 

1    -   vy 

1  —  \^  t 

v/ 

I_aII 
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1     U- 

-  s^ 

..  vy  1 

U- 

1      a]1 

S2 


CX5LXXVI 


Av.  Vn.  (676—684).    Vm.  (737  —  784). 


VIL  (676—684). 


Q  9(X7],  o  ^ou^y 
o  ffXxaTov  opv^v 

Spivovy  $uvTpo9^  atfiol^ 
b  ^X^ec,  '^XS'cc,  Ö9?r7)C> 

^AXX'  0  xaXXißdav  xp^ua^ 
auX^  9^^Y(jiaoiv  "^pivolc, 
ofpxov  Tov  avaTcofoTciv. 


1. 


II. 


>  : 


III. 


v^l—     > 

I--    AÖ 

1 

I-.  a] 

>  l-^vy 

_  wl-,All 

>  1  — v^  vy 

L_     1— All 

w  1  —    w 

1     L»     l—AÄ 

>  1  -^^  v>  1 

_  w  1  _  a3 

>   I-^wl 

—  vy  1—  aR 

>  l-%^w  1 

_  wl  — All 

>  1-^^ 

L«     I«a]| 

I.  3 


D 


0. 


HL 


vm.   (737—75111769—784). 

a.         Mouaa  Xox|Jia(a, 

TIO  Ttb  TIO  TIO  Tli  T10t{y|, 

NaKOCLol  T6  xod  xop\)9ai(  ^v  opefau; 

6  Ttb  T16  Tlb  Tli  Tlb  TtOT^Y^, 

C^d|ievoc  (uXtoc  ^^  9uXXox6|tou, 
Tlb  Ttb  Tlb  Tlb  Ttb  TtoTtyS» 

At'  ipL^jc  yevuoc  $od^^  |xsX^ 
navl  vo|jLO\)C  Cepouc  dlva9a(vci> 
10  oe|i.va  TS  (xiQTpl  x^P^^P^^'^'^'  ^ps^f 
totototototototototiyS  ? 

^Ev^ev  fiaicep  «^  ix^rca 
$puvtxoc  a|jißpoa{civ  |i.eX&iv  dbcoßooxeTo  xapicbv  dn  9^ug'  yXu- 

xetav  o5av. 

Ttb  Ttb  Ttb  Tlb   TIO   TlOTtyS- 


Av.  VUI.  (737—784). 


CCLXXVn 


ToiaSe  xu>evoiy 

Tib  Tto  Tid  Ttb  Ttb  TtorCyS» 

Tio  xtb  Tib  Ttb  Ttb  VßxCy^j 

Ttb  Tib  Tio  xib  Tib  xtcrrfY^, 

Aia  S'  al^^iov  v^9oc  "^X^e  ßoa* 

xuiiaxa  X*  Ijßeae  viqvs(jioc  aiä^piQ, 

TOXOTO  TOTOTOTOTOTOTiy  § , 

nie  8'  feeXTUTCTTjö'  ^'OXupLUOC' 

elXfi  5i  ^ofJißoc  avoocToc*  '0Xu|X7ciacfe^  hi  \Uko^  Hdfixt^  Mouaaf 

T^  JTCoXoXu^av. 
Tib  xio  Tib  xib  Tib  TiOTiy^. 


L 


10 


Gstr.  13  ist  die  erste  Länge  in  Mouaai  verdächtige  könnte 
aber  einmal,  da  in  der  Strophe  statt  derselben  die  vom  Metrum 
geforderte  Kurze  vorhanden  ist,  auf  einer  Nachlässigkeit  des  Ari- 
stopbanes  selbst  beruhen. 
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(oi  w  w  Cd  I 
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>Cdl 


I  _ 


u 


I 


tt 


(d  I 

^öl 


_    10      I 


u 


III.   CO  : 


-w    I 
-«  I 

—  w    I 


-S   I  - 

-  W      I    - 

—  W      I    - 
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Alt 


I.   2=itp. 


n. 


4^ 
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-.idll-^l_  ^\ 


IV.  ; 


v>   I 
s-.ll 


CCLXXVm  Av.  IX.  (851  —  902). 


IX.    (851-85811895—902). 


au|X7capaiv^a(  i^o 
icpoa65ia  (xe^aXa 

7cpoßaTi6v  Ti  ^etv. 
Ito  iTO,  7tq  5i  Ilu^ä^  ßoa* 


tt. 


E7t'  au^tc  ocu  tapa  aoi 
Sei  |A^  Seuxepov  |x^oc 

""Ooiov  ^Tctßoov,  xaXsiv  Ü 
(jLcbcapac»  ^^  '^^^  |xdvov,  eiTcep 
bcavov  25«'^'  o^v. 
Tic  yag  Tcapovra  ^|xaV  ouSev  aXXo  tcXiqv 
Y^veiov  {ort  xal  x^atoc 


Dass  ein  Trimeter  die  Periodologie  unterbreche,  ist  eine  ganz 
gewöhnliche  Erscheinung.    Eurh.  §  11,  4. 


y 


Ar.  IX.  (801^902). 


CCLXXIX 


IX. 


!•   ^ :  w 


u. 


^^^  w 


v^  v^vy 


vy  vy  v^  I   _  ^^ 

Trim. 


A   R 
A    H 


u.    I  — 


^  H 

A  II 


:     w     l  \j  \  wl  wjl 


1.4 


I) 


n.  f  > 

4' 

4  =  ^71. 


CCLXXX  Av.  X.  (1058  —  1100). 


X.   (1058—1070  II 1088—1100). 

o.         ''Kinn  (tot  T9  TcayzQTUttf 
xai  Tcavtapx?  ^vtfcol  Tcdvrs^ 

xteCvov  7ca|JL9vXov  y^wav 
^pöv,  ä  icavr'  iv  yafqt 

'Ex  xaXuxoc  au^ocvofisva  7^uotv  icoXu9oqfOic 
&^v5psa(  t'  <9V)[jL^va  xopTcbv  dbcoßooxetat* 
10         Ktetvo  S'  di  xiqtcou^  eutSSeic 
9^6(pouaiv  Xv|i.aic  iyi^axcLt^' 

'EpTceTdf  TS  xai  Saxeta  xtt^V  oaaTcsp  fimv  utc'  epia^  Kxigv^ 

h  9ovaic  SXXutau 

(^.  E{)5ai|JL0v  9SX0V  7mr]vdv 

xXaivo^  o^x  ofjiiaoxvouvrai* 
ou8'  au  ^epix*})  TCviyouc  ^qi^oc 
6  'AxTic  TiqXauYTi^  S'otXicef 

aXX'  av^7)pSv  XeifxcSvov 
9uXXov  xoXtcoi^  ivva(o, 

''Hv^c'  av  &  ^eoTu^ooc  6^  (JtiXo^  ^x^ac 
d'aXicsai  |xcairyxßpivol(  ^Xiofjiayy)^  ßo^. 
10  Xei(i.aSo  S'  jv  xoCXoi^  avrpoi^^ 

Nu|i.9a(.c  oupefaic  $u|i.ica{Sci>v* 

'"Hpiva  TS  ßooxofjis^a  ^op^svia  X6vx6Tpo9a  (xtipTa,  XoftTov 

TS   X7|7CSU|JLaTa. 


A*.  X.  (10»8— 1100). 


I I i_  ^n 

__! 1 1 ]! 

I I I-TtB 

I I l_  -Kt 

1 I I-Xl 

I I I II 

__l I__l 1 


L  apond.      U.  spond.      DI.  p50D.      IV.  spond.       V.  päoi 


( 


( 


CCLXXXU        Av.  XL  (1188— 1SC8).    Xn.  (1313—1334). 

XL    (1188—1195  II 1262—268). 

a.  n6X6{LOC  acperoiy  mXepj^  ou  faxb^ 

icpb^  l|ii  xal  ^eo\{(*  äX^a  9uXarrs  icac 
(X^a  Tcepiv^Xov,  ov^'E^eßoc  ^t^csto, 
(jiiq  0e  Xa>n  ä^civ  Tic  ^ft^r))  Tcspfiv. 

d.         'A7coxexX')]>ca|JLSv  Sta^eveic  d^eouc 

|ii|Stf  W  bpo^TUTOv  Äya  SaxeSov  fui 
rgSe  ßporfiv  ^loi  sv^ticeiv  xaicvov. 


KJ  l  K^    \^  ..  v«r  1      _)  Kj      U  \J   y>^  _  «M«  I  _  AU 
>:v-»w  wl    .3.11 w      i—A]| 


Str.  3  lies  aspoL 

xn.    (1313—1334). 

g.         X.    Taxu  h^  av  TcoXuavopa  xav  icoXiv 
xaXoi  TIC  av^pciTcov. 
xux**]  (xivov  icpoaefT). 
xax^ouoi  S'  äpdvTsc  ^Ia^^C  tcöXso^. 
5  n.    ^arcov  9^eiv  xeXsiio. 

X.    T{  yop  oux  ?vt  xauTT] 
xaXbv  (ivSpl  (xeToueelv; 

Soffa,  IIo^oc,  &|jißp60iou  XotptTec> 
To  TS  TTjc  ÄYav69povoc  'Haux^oc 
10  euoi|iepov  TcpoacMcov. 


ou  ^aTTov  jyxovYJaeic; 


Ay.  Xn.  (1313—1334). 


CCLXXXIII 


TuiCTöv  ye  toOtov  ciSt. 

icavu  yäp  ßpaSu^  larf  xi^  SoTcep  ovoc- 

TL.    2\i  5i  Ta  ircepa  icpckov 
Sux^ec  TaS&  xooijl^. 

Ta  te  ptoDcfx'  ^(^^^  '^^^  '^  |j.avTtxa  xai 

xa  ^(xXara\  j^eixa  V  oko^  fpoWjjioc 
xpb^  av5p^  Spcjv  TcrepcSaei^. 


(2. 


10 


Strophe. 


I.    Cho.    Cd 


Ph. 


IL     Cho.    u : 


ni. 


(i>: 


CA 

> 


U-     I- 


All 
All 
All 
Ali 


A  II 

aH 


wl  — 


aH 

All 

aJ 


Mittelsatz. 


I.  4> 


U.  3. 

m 

UI.4> 


B 


10 


Ph. 


^': 


v-»!—  wl  —  wI«.aII 
v^  I  —  w  I    i—    I  —  aH 


!) 


GOLXXXIY  AT.  Xm.  (1470 -*  1705). 


Xni.    (1470-1481 II 1482—1493. 
II 15J3  — 1564  II 1694—1705). 

a'.         noXXa  S-q  xal  xaiva  xal  ^au^eaor^  iizucxofjS^^  xal  «fem 

TcpayinaV  elSo|jLev. 
SffTt  Yop  S^vSpov  icefuxbc  e}€T07c6v  ti,  xapSfo^  ducor^,  KXbcmV|UD(, 
Xpiq0i|xov  (Jiiv  ouS^v,  oXAq^  hl  5mvIv  xal  (lifo. 
TouTO  Tou  piv  "^po^  oftl  jlXoiaroiy&t  xocl  auxo^o^yni, 
6  Tou  5^  x^^^^  TcaXiv  Toc  aoicfSocc  9\)Xoppoeu 

ß'.         lEtCv,  V  ai  xofd  npo^  auT^  t$  a)e6T(^  icoppu  xt^  jv  rg 

Tir|V(xaSTa  5'  oux^'  "^v  da^aki^  $i)VTUYxav8iv. 
El  yap  Ivtuxoi  Tt^  ^P9  tSv  ßporeSv  vuxxop  'Opiorv), 
5  Y\)(tvoc  "viv  icXirffel^  vtc'  aurou  ;ravTa  TocmS^ou 

y'.  npbc  Si  Tol^  2)aa7coaiv  XCuviq  tic  &t%  £Xouxoc  ou  ^i>x^' 

Yoyet  Suxpa-nQ^* 
£v^a  xal  üefaavSpoc  "^X^e  deoiuvec  4^^^  l&slv,  ^  Sure'  Jxeivoy 

TCpOuXtTÜSy 

290171'  ?x^^  xa|xi)Xov  apirov  nv',  j)^  Xat[iot>c  xs[uiv, 
'OoTcep  Ou&uaaeuc  ar^^e,  x^x*  av^Xä''  avt^  xaTo^sv 
5  TCpb^  To  Xai|xa  x^^  xafxiqXou  Xoa.g6Xfm  1^  vuxrepCc> 

ö*.         ''Eon  5'  iv  $avaioi  Tcpb^  Ttj  JTXs^uSpqc  luavoSpyov  i^yXot- 

ToyaoTopov  y^voC) 
dt  ^ep^ouafv  xe  xal  orceC^ouai  xal  rpuYäoi  Tat;  ^Xnirrata  mnca- 

Bapßapoc  S'  eialv  y^vo^:,  Ibp^Cai  xe  xal  ${Xiic7cot. 
Eäicb  xov  ifyXoTTOYaoTO^iJv  ixefvov  tov  4^tX{;ncov 
5  TcavraxoS  x^;  'Axxix%  ^  yXöxxa  x^^  xijjLVsxott. 


Av.  Xm.  <1<70— 1705). 


CCLXXXVI  (Av.  XIV.  (1720—1765). 

XIV.    (1720—1765), 

(juxxotpa  ixdbcapi  ai)v  tux?- 

3',         'O  9€u  9eu  r^c  c^<3^9  ^oS  }€aXXouc. 
o  (xooctxptOTov  Ol)  Yocpiov  rgS«  ic6\si  f^fioc* 

g^.(£^  Mey^Xai  lie^aXai  xotxixoMOi  tuxoci 

yevo^  ©pv^civ 

Sta  TovSe  tov  avSp\  oXX'  u|xevä(otc 

5  airrov  xod  ry]v  Baa(Xeiav. 


TÖv  iqXißaTüv  ^pdvcjv 
apxovra  ^Teoic  |iiyav 
Moipai  ^uvsxoipiiaocv 
5         '£v  xoi^^  {>|ji.eva(9. 
'YjJLTiv  o,  'Yjiivai'  5. 

XpuaoTTTspoc  'nv^C 

eU^UVS  TCOXlVTOVOUC, 

Ztjvoc  icapoxoc  Yflt[JLOv 
5  Ttj^  t'  6u8ai|iovo<:  '^Hpa^. 

'Yjxtiv  &,  'YjJL^vai'  o. 

au.p'.  'Exapl^  S|i.voic,  ixaPI^  V^otC" 

aYOfJLai  Si  Xoycdv.  ays  vuv  aiJTOu 
xal  Toc  x^ö^^^C  xX-flaaTS  ßpovro^, 
To^  TS  TCup^SSei^  Aioc  dtorspoTca^, 
5  Seivov  t'  apY^xa  xepauvov. 


AT.  XIV.  (1720-1766).  CCLXXXVl 


XIV. 


.  I  i—i  I Ilj,II     lj     I    I-jI  —  XU 


T=S'. 


^I_  AB 


.  I_a1 


«'.Chor.      ß'.=dact.     y' undS'.  I.  log,      n.  log. 


CGLXXXVin  At.  XrV.  (I72O— 1765). 

o  Aio(  a|xßpoTOV  SrfjfpQ 
7cup9opov,  &  x^^viai  ßopuax^ 
o|ißpo9dpoi  ^'  a[La  ßpovrof, 
5  olc  oSs  vuv  x^ova  aeCeu 

g'.  Aia  öi  xa  icavra  xpaxiQaa^, 
xal  lüopeSpov  BoatXeia  S)cei  Atoc« 
'YjjLtjv  &,  'Y|t^vat'  0. 

f.         n.   "RiwAz  vuv  yaiJLOiaiv,  o  9>uXa  Travra  ouwo|jluv 
7CTspo96p\  i7c{  TS  tcAov  Aiö^  «ttl  X^oc  YapiiqXiov. 

t)^         ''Ops^ov,  o  (JLGcxaipa,  otjv  xstpa,  xai  irrepfiv  ^piuv 
XoßoSaa  ou^xopsu^ov*  al^civ  Si  XOU9U1  a^  iy6. 

y.         X.    'AXaXoXaC,  1*^  üaiov, 
TiQveXXa  xoXXCvoco^,  u 


Av.  XIV.  (1720—1765).  CCLXXXIX 


0 

e. 

. v-»wl—v-»wl         LJ        l__A"ll 

—  ^wl— ^wl     uj      I__ä:II 

—  v>wI_v>wIljI-_7:]1  ö 

v^«^v^i_v^ii wl   AÜ 

>:     vy    I wl wl   All 

—  ^-'     I v-^l wI_-a]| 

e',  dacL      c;'.  gemischt      C'='»j'.  chor.      y.  chor. 
[4. 


[4 


log.    4.  |4v  4> 

dact.  4  1  (^7^  4 


4' 


4  =  £tc. 


Schmidt,  Compositiooslehre. 


CCXC  Lys.  I.  (256—280). 


Lysistiata. 

L    (256—26511271—280). 

itzd  rl^  av  izox*  r(kTaa\  &  i^pu(i.oSop\  axouaoi 

ruvalxac,  a^  jß6axo|uv  xar^  o&cov  ifxfavic  xoacov» 
xatoc  |jlIv  Stiov  Ixsiv  ßp^oc,  ^tard  t'  oxpoTCoXiv  £|jLdcv  Xaßciv, 
5  xXTi^poic  Si  xal  (jioxXoiaiv  toc  ;rpoo7cuXaia  Tcaxiouv; 

'AXX'  cSc  xdxwTa  icpo^  woXtv  aTreutfopiev,  o  ^iXoupye, 
oTuo^  fiv  a&raic  ^v  xuxXc^  ^^vre^  xa  Tcp^piva  raurf, 
oaott  To  icpoLYiJia  toSt'  ^vsömjtfavro  xal  (xeT^X^ov, 
pifav  xupav  viQaavTG^  j[JL7cpiQ<FCi>|xev  auToxetpe^ 
Tcdaoc  ^  ^fou  iJiiaCy  TcpcSrr^v  Se  Ti]v  AdbcG>voc« 

d.  Ou  yop  {Jia  tJjv  Atqjxiijtp'  ipiou  Scmo^  ixiawircai' 

izü  oihi  KX€0|i^vif)C,  oc  aurvjv  xaT^oxe  Tcpäro^y 

'ÄTTvjX^ev  a^dXaxTOC>  dXX'  o/co^  Aoxcjvixbv  tcv^v 
fix^'TO  Tcopd  ^^  oTcXa  5o\>^  ^|io{,  a|xucp6v  V  Ix^"^  Tpißftjvtov, 

5  Tiiväv,  ^uTcäv,  [aXexTO^  t^  cSv],  i$  ^tSv  £Xouto^. 


Die  drei  Versarten  in  der  Strophe,  sowie  die  andere  in  der 
recitativen  Mittelpartie  gehören  allesainmt  dem  recitativen  Typus  an 
lind  sind  als  sehr  verwandt  S.  302  unter  den  Nummern  IX— XI 


Lri.  I.  (2&e— SSO). 


■     L_     I_,    ^ll_  ^. 


'(I 


hinter  «nander  aiiTgeaäblt  worden.  Gstr.  5  habe  icli  öXsxi 
Bergk's  Vermulhung  statt  änapctTtXxoc  geschrieben;  das 
aber  veriangte  noch  die  EintüguDg  von  t'  uv. 


CCXCII  Lys.  n.  (321—349). 


11-  (321—33411335—349). 

o.  nfcou  Kixoyjy  Nu€oS(>c)Qy  icpiv  ^(iTceTcp^o^at  KoXuxvp; 

re  xocl  KptTuXXocv  Tcept^uoiJT«) 

uico  Te  v6|iciv  igrfOLkün^  ixo  ts  yspovrciv  oXföpciv. 
'AXXa  9oßou|xai  xoSe,  |idv  vorepoTCouc  ßoi^^ö 
5  vuv  S-y)  Yap  ^(XTcXiiaotii.^  rvjv  vSpfav  )cve9afa 

Xvrpe(ou, 
AouXaioiv  (iiOTiCopL^  [Tcspl  TttC  &Souc  iqXißarovc] 
auy^OLxloaj^  ^\  apicaX^ 
apa|Ji^,  Taloiv  ^piat^  &iff,6vjsv9  xaoiiivaic 
10  9^T)o'  SSup  ßoiQ^o. 

d.         '^H)couaa  yap  TU90Y^povTac  ^pac  ippeiv^  ot^X^t] 

9^ovtaC9  fi<7^p  ßaXocvsuaovToc^ 

^  TcöXiv  [ofjLOU  Tpiaaoßop^]  SetvoTat    axeiXouvro^  Sjcäv, 
'O^  Twpl  XP'^Q  '^0^  ptwaopac  [;rXaTt8ac]  av^pooc6\>eiv- 

'AXXa  7coX^|iou  xal  |xocvtöv  ^uaa|jL^ac  ''JBXXaSa  xal  icoXstc, 
'E9'  oIoTcepy  u  xP^oXofa  itoXioSxe,  aac  Sox^^  e5po[(. 

xocC  ae  xaXö  ^ufxiJLaxov,  <d 

TptToyfoet'  tiv  xi^  ixefvoc  fiTCOTrfjxicpTjaiv  iviqp, 
10  fipetv  ^op  |ieV  iQ|Jifiv. 


Die  voiüegende  Strophe  zeigt  in  ausgezeichneter  Weise  den 
Werth  der  falschlich  Choriamben  genannten  Verbindungen. 

Str.  7  habe  ich  die  Lacke  durch  [icepl  ro^  oSouc  i^Xißoiovc] 
ergänzt 

Die  Gegenstrophe  leidet  an  schweren  Interpolationen. 

y.  3  ist  6^  TptTGcXavTov  ßoepoc,  das  weder  grammatisch  m- 
(ugbar  ist,  noch  mit  dem  Metrum  stimmt,  ofienbar  eine  Glosse, 
durch  die  ein  seltnes  Epithet  zu  oreX^iQ  erklärt  werden  sollte. 
Ich  vermuthete  deshalb 

[o|jioS  tpiaacßopT)]. 


Ly».  II.  (321—349). 


n. 


1 1_  1-^  v^i_ 
1 1_  1-^  wi 


l^^l_  aI 


lu-    5  •  w  ^  >./ 1  i_   I  -w  u  1    i_,   B   - 

IV.   Ä:  _  ^    I  t_  l^^l  _,  «II   . 
^^    I  i_  l-^«l  _  aB 

-v^^     lL-l^«ll_.H- 

.:   _«    l_wl    u-     I_a3 


^  Ua3 


IL 


V.  4  passte  Y^^va&coc  nicht  ins  Metrum;  auch  dieses  W 
ist  eine  Glosse  lur  eias  von  derselben  Bedeutung;  es  passt  nui 

TcJÄ-nc  iioniint  auch  Ach.  132  vor. 


CCXCIV  Ly».  m.  (476—548). 


III.  (476— 483  II  541 -548). 


ou  yoLf  St'  ayft}€Ta  TaW,  «XXa  ßaaaviatebv 

T65e  aoi  to  tcoc^o^ 
|ut'  ä|jiou  'o^'  Z  Tt  ßouX6(ieva(  icots  tr^v 
f>  Epavaav  xax^aßov, 
^9'  0  Ti  TS  [u^oXoTcexpov,  £ßaTOv  dbcpoicoXtv, 
lepbv  T^svoc- 


X.r¥.    'A7ca{peT  9  €i>  YUva&ceCy  a7c6  töv  xoXmSov,  otüoc  av 
^v  T^  |i^si  X"^!^^  '^  '^^^  ^Uoojsi  otiXXoßcDfJiev. 

d.         'Eyo  yop  [elx]  ouTcore  xa^Ecoiix'  av  opxo^l^^) 

ou5l  Ttx  YovaTtt  xotco^  [y']  cIXe  xoixanrjfopo^. 
'E^eXci)  8'  iTcl  TCäv 

Uvai  liiera  t£v5'  dEperv]^  ^^^x'»  ^^ 
5  ?vi  91)0(^9  Svt  x^P^ 

Stfi  5<  ^paaoc,  Svi  5i  0096 v^  Svi  9(Xo7coX(^ 

dcpeTV)  9p6vi|jLO^. 


Lys.  m.  {47e-&48). 


m. 


5:  _  .^  CC7  i_  ^  ^  w.ii  . 


i_  ^_i 

I 1 


1.  pion. 


IL  aaa 


IL  aaap. 


Gstr.  1  habe  icb  [eli'j  und  2  [•(']  erg&nzl. 


CCXCVI  Lys.  IV.  (614—647). 


IV.  (614-625  II  636— 647). 
o.  X.rE.    Oux  h"*  ijpyov  ^YXoc^eiiSeiv,  Scvj^  iax*  iXeu^epoc* 

TcpayiiaTuv  fjiot  5oxei, 
5  xal  (ioXiar'  6a9pafvo[jiat  t^^  !f7U7c£ou  Tupaw£5oc' 
Kai  Tcavu  h&oocoL  (x*!]  tSv  AoxiiSvciv  xivic 

5supo  auveXiiXu^oxec  ^vSpe^  ^c  KXeio^r^uc 

Tac  ^eol(  ^X^P^  Tuvaucoec  c^eTcafpooiv  SoXo 
KocToXaßelv  xa  XP^I^^^'  "^(xciv  t6v  ts  |iia^v,  ^^sv  J(ov 

d.         X.rr.    Oux  ap^  elaiovra  a'  ouca5'  37  xexouaa  YVMrcat. 
dcXXa  ^(iS|iea^\  u  fO^oci  YpaeC)  '^^  TupcSxov  x^V^ 

'Hfiel^  yap,  u  Tcavxe^  d<rco(,  Xoyciv  xaTapxo|uv 
vfi  toXsi  xP^^H-wv 
5  tlMXfd^^  iiul  xXiSäaav  <fyXaö(  I^pe4>^  pie. 

'EiCTGc  (Jiiv  fnf)  YsySo'  cv^^  iQpp7j96po\)v' 
etx'  aXexpic  "^  h&tiv4  ouaa  xopxTJY^f 

Kax^  Sx^uaa  xbv  xpoxcdx&v  apxxo^  '^  Bpaupovtoic* 
Eavavir)9opouv  tuox'  ouaa  nod^  KaX*»)  i^OMd*  icfjihfjif^  opfta^ov. 


Man  siebt,  wie  leicht  synkopirte  Choreen   10  Päonen  über- 
gehen :  der  Takt  J  j^  J   erscheint  so  nur  als  eine  Bescbleuniguog 

des  anderen,   J  ^  J 


Ly8.  IV.  614—647). 


ccxcvn 


IV. 


I. 


u.    >  :  _  vy  I     L- 


III. 


N>     V/     vy 

V-»    v.»   vy 


IV. 


V. 


_  wl  -  ^ 


\^>^ 


\j  I    ...   vy 


_wi  __^,  II— wi— wi— K^i« 
_vyl-_.^.  II— vyi-,> I-. vyi_ 

II—   v^l—     ^1-   vy|_ 


v>l 

wi 


-  wi  - 


A     11 

3. 


aD 

All 


I—  wl     L-    I—  vyl__A]| 


—  w  — ,     D  —  w  _  I—  vy  — II 
_-  «^    vy    vy )  II  —  vy   —  1  —  v^  — Jj 

—  vyl  — v-f,ll—  wl—    >l—  wl—    a]| 


-   w  1-^,11-   v^  1^3,11—  wl     l- 


I-  wl 

-a] 


I.  chor. 


IL  chor. 


HL  päon. 


IV.  chor. 

4-^ 


V.  chor. 


CCXCVni  Lys.  V.  (658—695). 


V-    (658—67011682—695). 

a.         XTE.    TauT*  o5v  oux  ußpic  xa  xpaYinat'  iori 
TcoXXiq;  xamScSaeiv  ftoi  Soxet  tb  XP^P^  (toXXov. 

'AXX'  ä|jiuvt£)v  To  TcpaYjx'  o^m^  y'  '^nCQC  ^'  «vtiP- 
iXXa  ri{v  ^opifS'  &c5\><u(Jis^\  &^  tov  avSpa  5ei 
5  av5pbc  o^eiv  eu^^,  dcXX'  oux  ^e^piuo^oi  icp^icei. 

'AXX'   SyeTe,   XeuxdicoSe^i   otkep   ^icl  Att^iuSpiov  fX^o|uv, 

ot'  "^av  In, 
Nuv  htl,  vuv  ovKjß'ij^rat  7C(£Xiv  xdcvaicrspäaai 
Tcav  TO  aöfxa  xaTcoasCaan^ai  Tb  y^poic  'c:^ 

Gc.  X.rY.    El  vi}  TO  ä^  |u  {^oTcupiqaei^, 

Xuau  T7]v  J|xa\)T^^  tSv  jyo  Si)  xal  icoi^ao 

Tiiiupov  Touc  SiTitOToc  ßcMTcpelv  a*  iyo  icsxTOv|tevov. 
oXXa  X*^!^^»  ^  Y^vatxeC)  ^ttov  ^x8uo|jLs^a, 
5  iSc  av  oC<i>|jLev  yuvaixöv  aircoSa^  <opYta|i.lvov. 

Nuv  Tcpbc  £|JL^  iTo  iTi»  Tic>   iva  /ff^   1C0T&   9<xy|Q   oxopoSa, 

fofii  xuoc|JLOuc  (tAocvoc* 
'Oc  el  xttt  (jLOvov  xoextSc  ^si;,  uTcepxoXä  yap, 
aexbv  T6eTovTa  xdv^a^6^  as  |jL(xifiuao|i.at. 


Ly«.  V.  (658-695J.  CCXCIX 

T. 

u.  _wi_ei_^i_,  >  it_^^i_>i_v^i_Ai 

_^t_>l_^^l_5.1l_wl_«l_«l_    Al 
_wl_>l_.^l_    >,    II_wl_>l_^yl_A]| 

IT-   t_ii_i_^i_.Äii_^i_ai ^i_«i 

_wi_  Äi_wi  _Ä  n_^i  i_  t_wi_  aD 

L  chor         n.  cbor.        Ul.  päon.        IV.  ciior. 


CCXCVIII  Lys.  V.  (658—695). 


V.    (658—67011682—695). 

a.         XTE.    Taur'  ouv  oux  ußpic  to  izfi^ax*  &xt 
TcoXXiq;  xaiciScS^eiv  #coi  Soxsl  to  xP^I^^  (toXXov. 

'AXX'  apLuvT^v  Ti  TcpäTji'  o<ruc  y'  'vopX'JQC  ^öt*  avi^p. 
dXXa  rijv  i^ofiiA^  &c5u«j{Jie^\  &q  tov  av&pa  5ei 
5  dvSpoc  o^eiv  eu^^y  (IXX^  oux  Jvts^piood'ai  icp^Tceu 

'AXX^   aYers,   XeuxoicoSeCi   otTcsp   ^^l  Asi^\>5piov  ^^(tev, 

ot'  ^av  fct, 
Nuv  56t,  vuv  omfiricojL  TcdXiv  xdcvaTrrepäaat  | 

Tcav  To  a£|Jia  xd^coas^aoui^ai  t&  f^poc  'c^  ' 

a.  X.rY.    El  VTi  TO  ^ecj  (JLS  C<^^cupij(xeic,  ' 

Xvao  Ty)v  ^|i.auT^(  ^v  iyo  54]  xal  icoii^a«)  | 

Ti]|upov  Touc  5iQ|x.oTac  ßcMTcpeiv  a'  iyo  7csxTO\i|JLevov. 
dXXd  x^^H^^»  ^  YUvauceC)  ^ttov  ix5uo|JLS^, 
5  i&^  av  oCcDfJisv  yuvouxdv  ceuTo5a^  opYiqji^ov. 

NSv  TCp^  8(1.^  iTQ  iTo'  TIC,   tva  ftr^   icore   ^ay^]   oxopoia, 

#r)r)5i  xuaefiou^  iiiXavoc^. 
''Oc  et  ><ft^  (iovov  xocdtoc  ^^)  uTcepxoXö  yap, 
detöv  T&CTOvta  xdv^a^6c  ae  |iiauuao[tat. 


.  I wr_ 


Lt».  V.  {e58-«95). 
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n-     „I  AI v^l_,  >II_^I_>I_wI_aI 


m.    _  ^  w  w     I 


( Äi_wi    _^l_«ll_  i_„i_a1 
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CCC  Lys.  VI.  (781—828). 


VL     (781  —  828). 


ßo\!Xo(i.ai  Xi^ai  tiv^  upiiv,  ov  tcot^  '^xoua' 


axkbc  exi  icac(  Sv. 


OStoc 
5  «^v  MeXavCov  veav^oxoc,  o^ 
fevyov  Yoe|Jiov  dc9&ceT^  2^  IpnytCav, 

Kav  Tot(  opeav  u)cei* 
xq^V  JXayo^pet 
?üXe^a|Jievo<;  opx^, 
10  xal  xuva  tiv'  cIx^^j 
icoux^Ti  xar^X^e  TcaXiv 

OUTO 

15  xelvoc»  i^pifiL^  T^  ou5iv  '^ttov 
Tou  MeXavCovo^  oC  acdfpovec* 

BouXo|xa(  ae,  ypau,  xuaai, 
£XT.    xp6(JL|xu6v  Top'  oux  ISei. 
STE.    xdvaxsCva^  Xoxrfaau 
20  XTT.    XTjv  XoxfJi'yiv  tcoXXyjv  9opeic. 
XTE.    xal  Mupov{5ac  yap  -^v 

Tpaxv)^  ivTsu^sv  |xeXa|Ji7Cüy6<;  ts  toS;  ^x^potc  «owtv,  »; 

5e  xai  $op[j.(uv. 


LjB.  VL  (781—828). 


VI. 


II.  pSon.     OL  päon. 


_„  „„I — ] 


.1      _A    1 


!V.  gemischt.      V  chor.      VI.  choi 
^^  ■  ■  V 


CHXII  Lys.  VI.  (781  —  828). 

ßouXo|iai»|iu2r6v  xtv'  upiiv  dvnX&Sai 
TU  MeXav^Gm. 

5  "^v  Ttc  ai5puToc  aßaToiaiv  jv 
oxeSXoiai  xa  9cp6ao7ca  7cepietpY(jtivoc, 

'Epivuoc  aTcoppo^. 
ouTo^  [£p']  6  Tt|jiciy 
^X^y  web  |ji(aouc 

IQ*         *         *         *         *         *'*         * 

TcoXXa  xaTapaaa|JLevo<: 

ävSpaoi  7Covy)poic. 

15  Tou^  TCoviQpou^  avSpoc  aei, 
xatoi  84  ifwat^iv  -^v  9(XTaTo^. 
Ttjv  TvaS^v  ßouXst  ^^u; 
X.rE.    |X'y)&a(i.oc*  föeiaa  ys. 
X.rT.    dcXXa  xpouao  t^  axAsi; 
20  X.rE.    Tov  aaxav&pov  jxfavel^. 
X.rY-    aXX^  o|JL(j(  Sv  oux  i8o(^ 

Kaiicep  ouoiT)^  TP^(  ^"^  ocurbv  xcixi^n^v,  aXX'  dbce^UüfiAcv 

T^  Xuxvo». 


Ich  habe  geändert: 

a   V.  5.    7]v  MeXavfoiv  veaWoxo^,  o(  für 
•^v  veavfoxo^  MeXavfov  ti<:,  o^ 
ß'  V.  7.    'Epivuoc  für  'Eptvuwv. 

8.     [ÄpT  für  ouv. 


Ly».  VI.  (781  —  828).  CCCUI 


TL   (781—828). 

Die  beiden  Erzählungen  (vom  Dichter  selbst  (xu^oi  genannt), 
bilden  keineswegs  eine  Strophe  und  Gegenstrophe,  da  kein  einlieit- 
licher  Strophenbau  vorhanden  ist,  auch  der  Inhalt  einer  solchen 
Gliederung  in  zwei  feste  Ganze  widerspricht.  Nachdem  vielmehr 
der  Chor  der  Greise  seine  Composiüon  vorgetragen  hat,  ahmt 
diese  derjenige  der  Weiber  bis  ins  Einzelne  nach,  eine  eben  so 
komische  als  geistreiche  Erfindung  des  Aristophknes.  Gedicht  wird 
gegen  Gedicht  eingesetzt,  nicht  ein  und  dasselbe  Gedicht  in  Strophe 
und  Gegenstrophe  getheilt.  Wenn  dieses  schon  daraus  klar  ist, 
dass  beide  Abtlieilungen  einen  völlig  selbständigen  Inhalt  haben,  so 
wird  es  vollkommen  evident  durch  die  Composition.  Jedes  Gedicht 
zerfallt  gleichmässig  in  6  Abschnitte,  die  keineswegs  immer  Perioden 
bilden,  wie  bei  einer  Strophe  durchaus  zu  fordern  war.  Abschnitt  I 
beginnt  mit  einem  einzelnen  Worte  aus  zwei  gedehnten  Silben  — 
der  Erzähler  bedenkt  sich  und  hat  vorläufig  ein  Anfangswort  ge- 
funden; nun  geht  er  in  den  singenden  Ton  über,  und  die  nächsten 
beiden  Verse  zeigen  die  Taktmasse,  worin  die  Composition  gehallen 
sein  soll.  Es  beginnt  die  Erzählung  wieder  mit  dem  Worte  des 
Bedenkens  (out6>,  resp.  TCpiov),  meist  in  den  äusserst  komischen 
katalektischen  päonischen  Dimetem  gehalten  (Abschn.  II  —  III); 
Abschn.  IV  geht  in  eine  lebhafte  Tanzweise  Ober,  kehrt  aber  noch 
einmal  zu  den  Päonen  zurück.  Abschn.  Y  ist  ein  Kordax,  wechsels- 
weise von  beiden  Chören  getanzt  und  gesungen,  und  Abschn.  VI 
kehrt  in  eine  weniger  orchestische  Singweise  zurück.  Also  halb 
prosaische  Erzählung,  dann  lyrische  Fassung,  dann  ein  Wechsel- 
tanz, dann  wieder  eine  blosse  Singweise  —  eine  Composition,  die 
ihres  Gleichen  nicht  hat  und  doch  keinem  Missverständnisse  in 
rgend  einer  Art  unterliegen  kann. 

V.  2  hat  ein  nicht  gestattetes  Metrum  (§  14,  3).  Dass  die 
Komik  zu  solchen  Mitteln  greift,  ist  natürlich;  aber  der  Vers  wird 
auch  noch  gar  nicht  gesungen,  ist  also  declamatorisch  und  malt 
das  lange  Besinnen  der  Vortragenden. 


OCCIV  Lyg.  vn.  (1043—1215). 


Vn.    (1043 — 1058.  II 1059 — 1072. 
II 1188—1203.  II 1204—1215). 

a .  0\)  iüa()(xa>ceuocC6|uad'a  tuv  tcoXitcSv  o^ih\  cjvSpe^,  ^Xaipov 

'AXXa  icoXu  ToS[jLX(xXtv  mvr'  AyaüOL  xai  X^etv 
xal  5pav*  [xava  yo^p  ta  xoxa  «al  xa  Trapox^fpieva. 

5  Tcä^  avJip  xal  "pvi^, 

et  TIC  apyvpßiov  Selrot  Xaßeiv,  pivä^  §  5ü'  -^  Tpsic'  w?  lädo  Wv, 

axo|X6v  ßaXXavTto. 

xav  tcot'  elpiqvir)  ^avfj, 

oatic  £v  vuvl  SavefoKjTai  Tcop^  'Sil^äv,  Sv  Xocß-))  |x.iQxer'  äico&^ 

p'.         ''Eonotv  5e  {iiAXopiev  ^^vov^  tivo^  Kapuorfou^y  £vdpac  xoXovc 

T6  xet^a^ov^. 
Kaoxiv  ix^  Stvoc  ti,  xai  <feX9axiov  ^v  t(  (lot, 
xoil  TouTo  tAux\  ^^®  ^P^  S^e^'*  obcaXa  xol  xoXoL 
'^Hxex'  ouv  el^  l|xoS 

6  Tiqiiepov*  TCp^  il  xrt 

TOUTO  5pav  XeXovfJi^uc  aurov^  te  xai  xa  ;rai5r,  etr^  eu^o  ßaSC^etv, 

|xiqS'  ^p^d^ot  |x.ir)5^a, 

a^a  x^pst^v  avTtxpuC) 

SoTcsp  ouca5^  elc  iaurcjv,  yewucu^  u^  ^  ^pa  xexXeiaerai. 

y'.         ]Stp€d|jiaTciv  5i  TCOueiXov  xai  xXavt&£ov   xai   ^x)tfiC8cjy   xol 

xpv^v,  oa'  iarl  yjoiy 
Oi  9^6vo^  ?v60t{  (jLoi  ;caai  Tcop^eiv  9^eiv 
Tot^  7cata£v,  Sicorav  ts  SnYanQp  xivi  xavuj^op'g. 
nSav  {)|jLiv  X^o 
6  Xa|xßaveiv  tuv  £(jluv 
XpiQliLaTov  vuv  SvSoä'sv,  xai  itnjSiv  outo^  ei  asat)(iAvättt  to  pit) 

o^xl 

xoh^  ^uTCou^  ävocoTcaaaiy 

xStc'  äv  IvSov  Ti  9opeiv. 

S^xax  V  ouSiv  oxotcciv,  el  #(1q  xt^  upiuv  «i^epov  ^ou  ßX^Tceu 


ly«,  VIT.  (1043—1215). 


CCCV 


El  li  X(f  |xt)  dixoQ  vpiov  eOTi,  ßooxet  V  oIjc^toc  xai  cy^Dcga  d'. 

icoXXa  TuaiSfa, 
"'Ecm  Kag*  j|j.ou  Xaßetv  ;rupC&ia  Xeirca  |jl^v, 
o  V  optoc  äicb  x^fvcxoc  Icfeiv  |j.aXa  veavfoc. 
O0Ti(  ouv  ßovXerai 

TOV   TCeVIQTCW  fco  5 

oi)|JLb^  auTOi^  {(jißaXel. 

irpoayopevo  {kti  ßa5^eiv  tijv  i|i.TV,  äXX^  ^uXaßeio^oi  t}|v  xuva. 


n. 

^ 

III. 


«.  vy    v>    vy  1     _ 

_    \^     KJ     \U   \  —   V 


/  V^  «^    •     II  __    V/      V^     N^    I  ...^    1^    J] 


Vi/ 


l-  I- 

-  3l__ 
-.31- 
-31- 


vy 
vy 

v> 
vy 


-  A  II 

-  A    II 

— ,    >B—  vvl—  .3.»—  wl_>|_v^    I 

-  A    II 

-  A    II 

•>.ll  —  v-»l .  >.  II  _„  Kj  \  \y^  3  I  ^^>^  v->  I 

-  aH 


6 


I.  chor. 


II.  päon. 


in.  chor. 


Schmidt,  Composltlonilehre. 


U 


CCOVI  Lys.  Vni.  (1247  — 1272>. 


VIEL    (1247  —  1272). 

'^Opt&aov  To^  xupoavCuc ,  o  iirva|ii6vay  rav  t'  i^tv* 
(jiuav,  Stic  ol5ev  a|j.i  rcS^  t'  ^Aaavafoc, 
Sxa  TOI  |xiv  iiz^  'ApTa|UT{9 
7cp6xpoov  d'sCxeXoi  tcottoc  xäXa, 

apii  5'  au  Aecyi^So^  «Yev  q^Tcep  T6)^  xa;cpo( 

^a^ovrac  lif  tov  6S6vua'  icoXuc  &'  <<fii9i  toc  y^^^^^^  oL^poc  ^vtfsi* 

IIoXuc  &'  £|xa  xarccjv  gxsXuv  tero. 
"^v  yop  TcjvSpe^  oux  tkaaao^ 
10  Toc  ^a(ji|jLac9  Tol  n^aai. 

'AypoTsp'  *'ApT8|xt  öifipoxTove 
|x6Xe  SeSpo,  Tcopa^  aa, 
TCOTTOC  OTCOvSac, 

15  Nuv  5'  au  9iX£a  t'  olU^  eSTCopo^  ein] 

Taia  ow^xaia  xal  Tav  oCjjiuXay  (iXciic&ec^v 
Tuauaofpie^a*  o  Seup'  tat,  Seup\  <J  xuvayi  Tcopaive. 


Dem  Charakter  eines  dorischen  Hyporchems  (§  32, 3)  entsprechen 
vorzüglich  gut  die  mit  dem  Wesen  des  Volkes  so  schön  stimmenden 
Dehnungen,  ferner  die  Mannigfaltigkeit  in  der  Ausdehnung  der  Sätze, 
die  gewiss  nicht  bei  Pindar  allein  vorkam,  sondern  überhaupt  für 
die  chorische  Dichtung  des  dorischen  Stammes  charakteristisch  war. 


Lys.  Vni.  (1247—1272). 


CCCVTI 


VIEL 


I. 


u 


> 

n.    ^ 


III. 


IV.    >: 
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-N^    Wl 
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L-     1 
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KJ      1 
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-n^  \j 
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L-       l_ 
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vy 
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-    v>    il 

"■v^  vy 

L-    1 

L.        1 
1    -^v^ 

L-      1     L 

1    -   A   II 

i..    vy 

1     U- 

1  v^  v/  vy 

1    _    A    B 

l_ 

1     L_ 

1       L- 

1    -    A    11 

— >-/  vy 

1  -x^  v-/ 

1    -vy  v> 

1    -.   AU 

— V>    Vi/ 

I   1— 

1  _  ^ 

-^   vy    1      l 

_    v> 

1—  > 

1     _     vy     1 

__,  >  II- 

I  — V-»    Vi/ 

1     L.J 

1    -ws> 

1      L-,     II- 

.i—.    Vi/  1  -~    vy  I \y  I  

vy  I      L_      I     L_      l__ 


-   v>l-_   v^ll 


_   v^l—     >l_   v^l_ 


All 

aU 


v^l- 

>l 

v-^  1  -^^  \U  1 

^1- 

aH 

-  1- 

aH 

AU 


>  :  — %-»  V-» 


V/I 

v^l 


I-All 
v/1 


v/1 
v^l 


All 
AÜ 
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10 


15 
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IV.        6=7cp. 


U2 


CCCVni  Ly«.  nC.  (1279--1294). 


IX.    (1279—1294). 

iiA  hl  xaXe^ov  "^AprefLiv- 

iid  ii  5iSu|jiov  dcyecfxopov  'Ii)iov 

eu9pov\  iKi  ii  NuoioVi 
5  Sc  (JieTa  Maivaai  Baxxtoc  o|jL|Jiaa  halexai 

Aide  T8  icupi  9XeY6(ievov,  iid  x^ 

TUoTviov  aXoxov  oXßiav, 

E?Ta  hi  Sa{|jLovac,  olc  ^minaptu^ 

Xp^ioofte^'  oux  imXiQopLoaiv 
10  '^auxio^  ic^pt  T^c  (xe^aXcopovoC) 

^AXoXaXal  It|  Tcatuv-      ^/^ 

oC  ^^  vfx)],  laf. 
15  euot  evoi,  e&ai  eiau 


Die  vielen  Auflösungen  und  die  choreischen  Dactylen  bOden, 
wie  leicht  aus  der  Vergleichung  mit  dem  vorhergehenden  und  dem 
folgenden  Hyporchem  zu  erkennen  ist,  keine  Eigenthfimlichkeit  dieser 
Tanzweise  überhaupt,  sondern  mehr  die  der  attischen  Time 
dieser  Art 


hyB.  IX.  (1279--1294). 


CCCIX 


IX. 


I. 


u. 


III. 


>  :    __ 


A     II 

^  ^        W  ^         V  J      1 

\.  ^    \^  ^    *_  V 

%.  ^       V  ^       c    ^     1 

-.vy  1 

vy    v^    v^ 

—    W        1 

-  A  n 

_«  1 

f d 

U 

—  w  1 

%^^       ^  ^      ft.  ^ 

^^       ^  ^       a.  ^ 

1              w 

1      —    A    H 

-W     1 

—  ö      1 

—  (d 

-«     1 

-W      1 

\j 

-   A     K 

_«     1 

-.«      1 

-«    1 

u    B 

-«     1 

-.«      1 

-  w    1 

-AU 

vy    vy    vy 

1     —  v^ 

\j 

1     -    A    11 

vy 

1     -  w 

1     -    A     1 

1 

U 

1  -« 

1     -    A     1 

1 

«^    v^ 
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l     .-w 
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u.  1 


CCCX  Lys.  X.  (1296 — 1320). 


X.    (1296-1320). 

a.  Tttöyetov  aux'  ^pawov  ^scXiTcoa, 

Moa  (JioXe  Auxatva  icpeTcrov  (ic{i.iv 
xX^oa  Tov  'AfiuxXoi^  aibv 
xai  xo^>^^oucov  'Aaavav, 
6  TuySap{5a<;  t'  ayavo^, 
TOI  &7j  Tüop'  EupciTav  t])uxS5ovtu 

£2!a  (JiaX'  ^|jißir), 
o  e?a  xoufa  tcoXXciv, 
o^  27uapTav  i»|Jiv{o|JLec, 
10  xqc  aiov  x^P^^  |Ji^ovTi 
xai  Tzohm  XTUTco^. 

^AtTS  TCuXot  xal  xopai 
icop  TOV  Eupcirav 
a|j.7üaXXovu  Tcuxm  icoSolv 
15  dcYXOviöou,   . 

Tal  ii  xopai  aeCovT^  qlTcep  Boxxav 
^pca55oay  xal  icaSoav. 

ß'.         'Ay^ai  5'  a  AiqSac  Tcalc 

oiTva  xopayo^  euTcpeTnj^. 

'AXX'  Sr(s  x6|xav  7capoc{jL7nixi5Se  x^pl  xo&oiv  re  ica&i] 

(je  Ti^  §Xa9oc'  xpoTOv  5'  afia  7Co{^  x^P^^^'^^'^* 
20  xal  Tav  aiav  S'  au  xav  xpaTiaxav  XaXx(oixov  Z\ym 

Tav  7ca|jL[Jiaxov 

Y.  5  habe  ich  dy^^^  ^  ayaaoc  geschrieben. 

Die  repetirte  Periode  von  V.  20  an,  kann  nach  §  32,  3 
nicht  zum  Hyporcheme  gehören  und  offenbart  sich  auch  sonst  als 
selbständige  Tanzweise.  Vgl.  §  36,  2,  wo  die  aUgemeine  Beobachtung 
erwähnt  ist,  nach  der  lange  repetirte  Perioden  die  Strophen  nicht 
abschliessen.  Nach  Absonderung  der  beiden  letzten  Perioden  aber 
bleibt  ein  Hyporchem  von  ausgezeichneter  compositioneller  GUedening 
.  zurück.    Vgl.  die  Anmerkung  zu  Thesm.  ID. 

Die  Notirung  von  Per.  IV  ist  zweifelhaft,  vielleicht  ist  der 
Text  anders  zu  gestalten. 


i 


Lys.  X.  (1296—1320). 

X. 


a .      I.    >  :  ^  >. 


OL.     L     e-np.  n.  3, 


© 


OOCXII  Tbesm.  I.  (312— 3dO). 


Die  ThesmoplioiiaziiseiL 

L    (312-330). 


XiT6(U0^a  xoixisV  iiz^  eux^^ 
9av^(x^  liüiXapijvai. 

2^u  (JieYaXuvu|u  Xip\)CokifOL  ts, 
5  At)Xov  c<;  B](&4  tepdv, 
xal  (ri)  Tca^xpaTTjC  xopa 
YXauxÖTci  xpvöoXoTx«  icoXtv  . 
olxouaa  7C6pL|Jiax'y)'TOv,  ^^i  Ssupo- 
Kai  icoXucivupLe,  ^7]po96vii|  Tcai» 
10  Aarou^  xfMcdmJio^  ipvoc. 
ou  Te  TuovTU  cefjLvl  üoaeidovy 
dtXi|Jti5ov,  7cpoXiiüc!»v 
(xvxov  Ix^^^*^^^'  otorpo5iv»iTOv, 
NiQp&C  elvocXioi  TS  xdpai, 
15  Nu(Ji9ai  t'  opefTcXaYXToi. 

dcxifjaeisv  iic'  euxoeitc 
iQ|jL&T^atC'  TeXtfci^  S^ 
^xxXiQaiaaaiixev  'A^v^v 
20  eu^evetc  Y^vaixec- 


Thesm.  L  (313—330). 


I_  v^B 
1_  aB 


CCX5XIV  Thcsm.  U.  (352—371). 


n.    (352—371). 

Suveuxo|ieo^a  xAea  |xev 
icoXei,  x£k&x.  hk  irj^uf 

Kep&äv  e?vex'  iid  ßXaßT}, 
«^  4^9(o|iaTa  xal  v6|jlov 

10  Ta7c6ppi)Ta  Te  toioiv  ^x^P^^ 

TOic  "viiixT^oi^  X^oua\ 

^  Mij5ou^  ^Ttayouai  t^c 

Xcipcx^  ouvex'  ^TCi  ßXaßT], 

aaeßoua\  a&ixoua(  xe  nqv  7coX(v. 
15         'AXX'  o  TcayxpaT^^ 

Zeu,  Tttura  xupcSaeia^,  2o^ 

iQ(i.iv  S'eouc  TcapooraTetv, 

xa^Tcep  Yuvou^iv  ouaai^. 


Der  Bau  der  drillen  Periode  war  aus  der  genauen  Ueberein- 
slimmung  ihres  ersten  und  ihres  vorletzten  Verses  nicht  nur  im 
Metrum,  sondern  auch  im  Sinne  und  selbst  im  Wortausdrucke  zu 
erkennen. 


Sbesm.  I[.  (353—371). 


tt 


_»j 


CCCXVI 


Thesm.  in.  (433—442). 


m.   (433-442). 
OuTCo  xttivtf;  -JJxouaa 

oihi  Seivoxepov  XeYOuo^. 

Ilavra  ydcp  X^ei  ilxaxa^ 

icavTa  5'  ^ßaoraaev  9pev{,  xuxvoc  '^^ 
7CoixiXo\)^  X^you^  aveSpev 

"Ocrr'  äv  el  X^yoi  Tcap'  aurijv 
10  gevoxX^c  &  E(xpx(vou, 


Mit  einer  scheinbar  spondelschen  Tetrapodie  leitet  Aristophaoes 
einigemal  seine  einfachen  Volksweisen  ein;  die  Melodie  beginnt 
nicht  sogleich  lebhaft,  sondern  der  erste  Satz  ist  noch  mehr  recitaüv. 
So  noch  Thesm.  V,  dann  Lys.  X,  ß",  wo  wir  durch  dies  neue 
Kriterium  bestätigt  finden,  dass  die  letzten  beiden  Perioden  nicfat 
mehr  zum  Hyporchem  gehören. 
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Theim.  IV.  {4&9— 465). 


IV.    (459—465). 
"Efepov  au  u  Xtjjjl«   toOto   xop.^ÖTtpev   fc*  17  to  Tcpd-repov 

nal  Ti  Tco^üicXoxov  vöijfi',  oiS'  daivez',  äUä,xt%ava  navra.  Sei 

T^(  ußpcuc  -^tv  -nv  äv&pa 
Kcpifavüc  lioüviu  SCjcijv. 


V 


CCCXVm  Thesm.  V.  (520  —  530). 


V.    (520—530). 

DQvSe  ry]v  ^paaeiav  ouro. 
5  TaSe  yap  eiTcetv  tiqv  icavoupyov 

xaxa  TO  9avepov  oV  dvouSo^ 

Ou5l  T0X|J.YJa(x(  TCOT^   £v. 

'AXX'  ttTcav  YÄwtx'  äv  ^Sij" 
10  rqv  Tcapoipi^av  S^  iTcaivä 

T-ijv  TcoXaiav*  vTcb  XCtö  yap  Äovrf  tcou  XP"*)  z**»!  Sax*»}  ^ijrcjß 

a^petv. 


lieber  V.  1  vgl.  die  Anmerkung  ztr  Tliesm.  in. 


Thesm.  V.  (520—530). 


CCCXIX 
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CCCXX  Thesm.  VI.  (663-^686), 


VI.   (663—686). 

Efa  wv  ix^eue  [icavra]  xal  [iaxeue  tcovtocxou 
et  TIC  iv  TOTCoic  ßpato<;  5XXo(;  au  XÄijS^ev  öv. 

HavTax^n  &>]  ft^ov  o|jL|jLa, 
xai  Ta  rgSe  )cal  xa  Seupo 
5  icavr'  avooxoTtet  xoXcüc. 

*Hv  Yop  (u  Xa^  Spaaac  avooia, 
Suaei  TS  5(>ciQv  xai  Tcpb^  to\jt(^ 
Tol^  £XXoic  Stcocoiv  Scrroi 

üopoSeiYpi^  Sßpeoc  a56cov  x^  ijpYcjv, 
10  dl^iuv  TG  Tpdicov* 

Ilaaiv  av^puTcoic  ^eßf^etv  Sa(|jLOV(xc> 
5ixa{ci>C  i^iKOYCOL^ 
15  oaa  xai  vo|U|i.a  |i7)&o|jivou(  Tcoielv  ^' 
0  xt  xaXä^  [Sv]]  exeu 

Eav  iJiiv  Tcoicjoi  Tauxa,  xoiaux'  &xat* 
auxfiv  8'  oxav  X7)9^  xi^,  eS  xt  8püYi    • 
piav(atc  fX^ciiVy  XuaoT)  icopaxoTcoc» 
20  Ilaatv  ^|i.9onry)^  5pav  &rcat  yuvat^t  xat  ßpoxot^ 

^eoc  S  xt  xä:  ?tapavQ{jLa  xa  x^  dvoota  icopax'nP^'  aTcoxfvexaL 


Ich  bin  bei  der  ConstituiniDg  des  Textes  durchaus  Bergk  ge- 
folgt, nur  habe  ich  V.  16  [&iq]  ergänzt,  da  die  Tripodic  in  keioem 
Falle  zulässig  war,  dagegen  aber  Aristophanes  den  Schluss  einer 
Periode  durch  einen  gedehnten  Salz  nicht  selten  anwendet,  wie 
man  leicht  bei  Yergleichung  der  Schemen  finden  wird. 

Die  Logaöden  von  Per.  m  und  IV  sind  nicht  aus  Dactylen, 
sondern  aus  Anapästen  entstanden.    Vgl.  Pax  VII. 


Thesm.  VI.  (663—686). 
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Schmidt,  Composilioiiilelire. 


OCCXXII  Thesm.  VII.  (718 --^725). 


VIL    (718—725). 
6         '^ocioL  hl  iiexoßoXoSa^  im  xaxov. 


Ich  habe  Bergk^s  Yermuthungen  auTgenommeD,  doch  wird  Tic 
in  V.  6  durch  die  Eurhythtnie  geschützt 


Theam.  VU.  (718—736).  CCCXXITI 
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CCCXXIV  Thesm.  VIII.  (963—1000). 


Vin.    {953—1000). 

xoiifa  Tcoafv,  £y\  ^  xvxXov, 
Xepd  auvairce  x®^^« 
^u^bv  x^P^^^  u^caye  Tcaaa' 
5  ßatve  xap7caX(|JL0iv  7üo5oiv. 

^Eicioxorceiv  hi  Tcavrax'^  xuxXoSaav  o|X|i.a  xf^i  X^P^^  xara 

oraotv. 

(ii^XiCG  xai  Y^aips  qpov^ 
KOLCOL  xopofjiavsl  TpOlCO. 

y'.         El  ii  xiQ 

7cpoa5oxqL  xaxoc  Ipeiv 
£y  [ep^  yuvacxa  |jl'  ou^av 
&fbgoLZy  oux  opd'äc  9povei. 

«*.  'AXXa  XP^ 

ooTcep  Spyov  au  ti  xoivov 
Tcpärov  euxuxXou  X^P®^^ 
eu9ua  ari2(7ai  ßa^v. 

e'.         üpoßaive  Tcooi  t&v  EuXupav 
(jiiXTCOD^a  xal  nqv  To^o96pov 
''ApTsjJLtv,  avaaaav  (xyvtijv./ 
Xaip\  o  'ExaepYSy 
5  oica^G  hi  v£xv)v. 

ff'.         "'Hpav  T€  Trjv  xeXefocv 
|jiX^o|Jisv  SoTcepL  elxoc, 

^H  Tcaa  Toic  Xopo^<^^^  ^[XTuaCgei  re  xai  xX-gcfoc  Ya|iou  9uXaTr5u 


Thesm.  VIII.  (953—1000). 


CCCXXV 
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COOXXVI  Thesm.  Vm.  (953— iOOO). 

f.         'Epixf V  TS  No|xtov  avTO|JLai 
xal  Ilava  xal  Nu|Ji9ac  ffXoc 
JTCtyeXocaai  7cpo^|JL(dC 
Tot^  vjlieT^aia 
5  yiagircaL  xopefouc* 

t)'.         ''ESatpe  8^1  icpoS^upioc 

y.  'AXX'  er  iic'  aU'  avaöTp69'  eupuSti.^  ico8f, 

Topeve  Tuaaav  95i]v- 

au  xiaaofope  Bobcxeie 

al  9iXox6poiai  |jl^\]mi> 

Euiovy  &  Aiovuae, 

Bpopiie  xal  2€|jiX(x^  icai, 

Xopoi^  Tep7ü6|j.evo^ 
10  xar^  opea  Nu|jL9av  iporot^  ^v  SpiVöic 

Effiov  Euiov,  euob  avaxopeuov. 
'Api9i  Se  001  xTUTceirai 

Ki^aipovcoc  "^x^» 

|ieXa[ji9uXXa  t^  opi)  &aaxia  xal  vaTcai 
15  TceTpoSet^  ßp^{JLOVTai' 

xuxX(^  &i  icepl  ai  xicch^ 

euTc^oXo^  SXixi  ^aXXet. 


y   ist  ein   vollkommen   ausgeprägtes  Hyporchem*  und   kann 
desshalb  als  neuer  Beleg  für  §  32,  3  gellen. 


Theim.  vm.  (953—1000).  CCCXXVI 


CCCXXVUI  Thesm.  IX.  (1015—1055). 


IX.   (1015-1055). 

KÜ^  av  ä7c^^ot|ii  xal 
Tov  Sxii^v  Xa^oifJLi; 

EXueic  o  7cpo<;  AlSouc 
5  ci  Tav  ^v  fivrpoic; 

KaTocveuaov,  loaov  o^ 

"AvoüCTo^:  Sc  [jl'  jSijas  tov 

7COXu7COV(JtaTOV   ßpOTCJV. 

10         MoXic  Si  Ypaiav  aico9UYov 
aaTcpav,  aTccjXopLYjv  o[jkjc- 

^05$  yap  0  2x\!^nr2^  fuXo^  luaXai  ^ean)x\ 
oXoov  &^V  0^  £|jl'  ^xp^fjiaae  xopa^i  SeiTcvov. 
'Opqic;  oi  x^potoiv  ou8' 
15  U9'  TJXfxciiv  veav{5ov 

^TfJ9(iiv  )C)Qfiov  SöDQx'  Sxoua', 
aXX'  ^  TDjxvoic  Seopiot^v  ^(jiTueTcXiQYI^^vy) 
xiQTei  ßopa  rXaux^  xpdxeifjiai. 


Ein  fluchtiger  Blick  auf  die  ersten  acht  Perioden  genügt,  um 
zu  erkennen,  was  Aristophanes  mit  den  ,,Aroeisengängen''  diiSpxrpco; 
ixgoLKoCj  des  Agathon  meine.  Wo  findet  man  acht  so  kleine  und 
nichlige  Perioden  hinter  einander?  Um  aber  dieses  recht  deutlich 
hervortreten  zu  lassen,  so  folgt  eine  sehr  grosse  Periode,  diefreiüch 
auch  nicht  als  ein  wohl  gegliedertes  Ganze  erscheint,  da  sie  eigeol- 
lich  nichts  ist  als  eine  lange  repeürte  Reihenfolge,  unterbrochen 
durch  eine  mesodische  Mittelpartie.  Nirgends  finden  wir  jenen 
schönen  Einklang  der  metrischen  Formen  und  der  Stellung  in  den 
Perioden;  beliebige  Formen  folgen  einander  im  buntscheckigsten 
Wechsel.    So  begreift  man  z.  B.  auch  gar  nicht,  was  jene  kleine 
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Theflm.  IX.  (1015—1055). 
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baccbiische  Periode  (II)  mitten  unter  den  Choreen  und  Logaöden 
solle.  Zwei  Sätze  haben  sogar  eine  Bauart,  die  in  der  classischen 
Poesie  eine  unerhörte  ist,  nämlich  die  voll  auslautende  Hexapodie 
y.  13,  worüber  §  14,  3  zu  vergleichen;  dass  sie  hier  vorkommt, 
wo  Aristophanes  eine  verkehrte  Compositionsart  verspotten  will, 
ist  natürlich  ein  Zeugniss  für  die  dort  ausgesprochenen  Grundsätze. 
Vgl.  die  Anmerkung  zu  Ran.  1,  24.  Ganz  jammervoll  ist  aber 
V.  34  gebaut,  wie  man  aus  §  17  erkennen  wird. 


CCCXXX  Thesm.  IX.  (1015—1055). 

20         ra(Jiif)X(9  |jiiv  ou  ^v 

&  TocXoc  ^Y<^,  TOcXoc^i 
25  aico  5e  ouTydvov  £XX^  [av]  avofna 
TCoc^aa,  9ora  XiTOfxiva, 
TcoXuSoxpvTov  '^AtSa  [pie]  yoov  9X^uaav, 
alai  alai, 

30  o(  {(Jii  iepoxosvr'  jvAuaev 
jici  Si  TotaS^  ^  xoV  dv^(i^v 
Cep6v>  £y^a  Twaucsc* 

1»  (JLO^oc^  £TeY)CTe  Satfiov* 
o  xaTapato^  ^y^'  '^  ^f^^  ^^^  iipS^exai 
35  icd^c  d(Ji^ocpxov  JTcl  xoxfiv  TcopoDofqt; 
ETä'e  |JL8  7cup96po(  ol^^po^  aarijp 
Tov  ßdpßocpov  ^oX^aetev. 

Ou  ydp  fu'  töttvarav  9XoYa  Xetiaaecv 
l0Tiv  ^(JLol  9{Xov,  o(  lxpe|jido^v 
40  Xai|i6T|i.'i)V  ax*>i 
SoiiJLOvoy  aloXav 
v^uaiv  iKi  Tcof sfav. 


Th«am.  TK.  <101&— 1055). 
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CCGXXXn        Thesm.  X.  (1065  —  1068).    XI.  (1136—1159). 

X.    (1065  —  1068). 

''O  Nv$  Ecpa, 
&^  (tocxpov  fTnceupia  ii6yceLQy 
dcarepoeiS^a  vora  5i9psuoua' 

5  TOU   aepiVOTGCTOU  Sc'   ^OXu|JL1C0U. 
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XI.    (1136—1159). 

IlaXXaSa  rvjv  9iX6xopov  i\LQi 
Sevpo  xoXetv  vofjio^  ^  X^P^^» 
icop^lvovy  ä^uya  xoupiQVy 
i)  TcoXiv  v)|jLeT^pav  Ix^t, 
^  xai  xpaxo^  9avepbv  |ji6yy] 
xX7)Soux6c  Te  KoXeiTai. 

$avifiy,  o  Tupawou^ 
aTuyoua^  ooTcep  ebcoc* 

A^{jl6c  'to^  ^s  xoXet  Yuvtxuäv*  Sxp^d  hi  (&oi  (jioXotc 
10  elpiqviqv  fcX&prov. 

TüoTviai,  aXao(  ^  upi^Tepov 
ou  Sv)  (ivSpaaiv  oS  ^e{JLiTov  &opav 
opyia  ae{JLva  %eaiv,  ?va  XopiTcaai 
15  9a(veTov  ofißpoTov  3v|>iv. 

MoXsTov,  IX^sTov,  avr6|xe^\  o 
OeoiiOfopo  TcoXuTCOTvta. 

El  xai  TcpÖTepöv  izox^  iKrfiioo 
•^XS'eTOv,  v3v  a^öcsöS'ov, 
20  C}cete\)0|xev,  i\fidX*  'y||JLlv. 


Thesm.  XI.  (1136—1159). 
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CCCXXXIV  Ran.  I.  (209  —  268). 


Die  Irösclie. 

L     (209—268). 

XÄ.     ^Q  OTCOTC,   O  OTCOX, 

ßpexexe>ci$  xoa^  xoa^. 

AtfjLvaia  xpY)vfiv  x^xva^ 
5  ^uvauXov  upivciv  ßoav 

aoi5aVy  xoa^  xoa^, 

Albe  Auiivuaov  Iv 
10  X{(ivaioiv  lax^q^afiiey, 

''Hv^X'  0  xpoc(7caX6x(i)|i,oe 
Toi^  Cepoitfi  XtjTpocac 
Xopei  xaV  ^pibv  t^svo^  Xoäv  ox^o^. 
Bpexexexs^  xoa^  xoo^. 
15  A.    ^yo  S^  y'  aXyslv  Spx^P'^^ 
Tov  oppovy  o  xoo^  xooi4* 
{»|jLiv  6^  lao^  ou5£v  (Ji^ei. 
B.    ßpexexexi^  xoa^  xoa£. 

A.    ^AXX'  j^oXoio^'  aiv^  xoo^. 
20  ou5iv  yap  £ot'  oXX'  v)  xoa^. 
B.    elxÖTG)^  Y*,  5  TCoXXa  Tcpaxrov 

'Epii  yap  Sorep^av  eiSXupof  xe  Mouaai 
xal  xspoßaToe  Ilav,  8  xaXa|jL69^o'yYa  nalZ^^y 
TupocxeTciTspTceTai  &'  b  9op|jLiXTa(  'AtcoXXov, 
25         "^Evexa  56vaxoe  ov  urcoXupiov 
IvuSpov  ^v  XtfjLvaic  xpi^o. 
ßpexexexi^  xoa^  xoa^. 

A.    'Eifcl>  8e  9XuxTatv(xe  y*  Ixo, 
X&  TcpoxTb^  l&Cec  TcaXai, 
30  xax'  aWx'  lYXu\j>ac  ^pet  — 
6.    ßpexexexe^  xoa^  xoa^. 


Ban.  I.  (309—368). 
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DL 
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V. 


VI 
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CCCXXXVI  Ran.  I.  (209  —  268). 

TCauaoo^e.    6.    |xaXXov  |jiv  ouv 

35  vjXafjLea^a  5ta  xuTcefpou  xctl  (fikio^  x^P^^^  V^*^^ 
7coXvxoXu(xßotai  (JL^av,  ^  Aioc  f&uyovtec  o(jLß(>ov 

7CO|X9oXuYO7ca9Xa0|Jiaaiv.  ßpexexex^  xoa^  xoa^. 
Ä.    Bpexexexe^  xoa^  xoa^* 
40  toutI  TCop'  ufiLov  Xa(tßav(j. 

6.    Seiva  Topa  Tceiaofieod^a. 

A.    5eiv^epa  V  Sjtr[\  ^auvov 

el  5iappa'pjao|jLai. 

6.    ßpexsxexi^  xoa^  xoog. 
45  A.    oI|jl(>)^st'*  ou  yoCp  |jloi  |xAei. 

6.    oXXa  [tTjv  xexpo^ofJieo^a  y\ 

oTcdaov  •ii  9apUY$  av  iq|jlöv 

XavSavT),  5i'  iq|x^(XC 

ßpexexexi^  xoa^  xoa^. 
50  A.    ßpexexexi^  xoa§  xoa^. 

XOUT9  fap  ou  vixiQaeTe. 

B.    OuSä  (Jiiv  'qfJLo^  Ol)  TcavToc* 

A.    ouSi  (JiTiv  uixei^  y^  ^(li 

ouS^TCore*  xexpa^ofjiai  y^P* 
55  x£v  (jie  5^7)  hC  i)|i^ac, 

'^Eo^  £v  upLÖv  ^mxponqao  t^  xoo^. 

ßpexexexi^  xooi^  xoa^. 

^XXov  £pa  Tcavaeiv  tco^'  upiac  'ro^  xoa^. 


V.  24  in  einer  sonst  verwerflichen  Form,  soll  das  iangwedige 
Einerlei  im  Gequack  der  Frösche  malen;  zu  solchen  Zwecken  hat 
natürlich  ein  Komiker  Alles  zur  Verfügung.  Trotzdem  sind  solche 
Verse  als  in  der  lyrischen  Gomposition  nicht  voriianden  zu  betrachten. 
Vgl.  §  14,  4. 

V.  53,  von  Dindorf,  Frilzsche,  Bergk  und  Änderen  verworfen, 
erweist  sich  durch  die  Eurhythmie  als  durchaus  echt 

üeber  Per.  XI  ist  zu  vergleichen  Leilf.  §  37. 


Ran.  I.  (209—268). 
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X. 
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I  _  v^   I  -  A  1 
I  —  v^    I   -  AU 


Sehmidt,  CompotitiontleJire. 


cxxjxxxvin 


Ran.  IL  (324— 353)- 


IL    (324—33611340—353). 

a.         *'Iaxx\  ^  TCoXurffioi^  iv  e<fpatc  ivSroSs  vaiov, 
''laxx',  w^Ioxxe, 

'EX^I  TovS'  ava  Xsi|iuva  x^f^^^f 

5  TcoXuxo^Tüov  [jiiv  Tivaaaciyv 

Tuepl  xpaxi  a&  ßpuovra 

OT^avov  (jLuprov,  ^paaet  S^  fyxaTOOepouciv 
no5l  Tav  dbeoXaoTov 

fiXoTca^YiJLOva  Tipiav 
10         Xap^Tuv  TcXsioTov  ^ouaav  pi^oC)  «^mv  6a{oic 

dL         ''Eyeipe*  9Xoy^  XofXTCocSa^  ev  x^^  T^  ^^^ 
Ttvaaaov  ''Ioücxoc, 

NuxT^ou  TeX^TT)^  9oa9opo^  aotiQp. 
9X^YeT(xi  S"^  9X07^  Xei|jL<iiv* 
5  »yovu  icoXXerai  yspovcöv 
dcicoaetovxai  hi  Xutco^, 
XpovCou^  x*  ixäf^  TcaXociov  ivtautou^^ 

'lepac'  A7C&  Tt|j.ä^. 
au  &i  Xa[Ji7caSi  9^eiv 
10  üpoßaSiqv  l^ttY^  äc^  <iv^pc»v  Sitciov  8aice5ov, 

XopoTCoiov,  (xaxopy  ^ßav. 
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Ran.  in.  (372—381).    IV.  (384—393). 


CCCXXXIX 


IIL    (372^381). 


Xo3pei  vuv  xac  dvSpetoc 
Xei|jicSv<jv  JTxpouüv 

*AXX'  l|jißa  x^^<^  ^P^% 
ri)V  acSreipav  ^ewatc^c 

xav  OopuH^ov  (Jitj  ßouXirjTau 


a. 


5 


» 

OL 


Es  ist  Leitf.  §  31  zu  vergleichen,  dann  Comp.  §  25,  4. 
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IV.  (884—393). 

Ai^iLtfrep,  aifvfiy  opyfcyv  ai^aaM,  oupiicapocataTei, 
xal  cS^t  Tov  aavrijc  x^P^^* 
xai  [jl'  (ila9aXS^  TcavTJiiepov  icaicraf  ts  xal  x^P^^^' 

Kai  TCoXXa  (liv  ^eXota  (&'  ^Tceiv,  ;eoXXa  5i  aicou5ata,  xal 
izalaarzoL  xal  ax(iS<{)avTa  vuci]<ravTa  Taivtouo^au 
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Ran.  V.  (398—413). 


V.   (398—413). 


a. 


^SiOTOv  supcSv,  Seupo  owoxoXou^et 
Tcpöc  TVjv  ^ebv  xal  5ei$ov  oc 
aveu  TcovoT)  icoXXtjv  o56v  Tcepafveic. 
5^Ia)€xe  9(XoxopflUTa,  a\)|i7cp6TCe|i7c^  |jls. 


2i>  Y^^  xaTsox^tfo  |iiv  iict  yAoTi 
xan'  euTsXefqc  rov  xe  aavSoXtoxov 
Hai  To  ^Gcxo^,  xdc^eupe^  oar* 
aZ'Tlllklo})^  icaf^eiv  xe  xai  xopsustv. 
^"IcüCjKfi  9cXoxopeuTdc,  a\)|xiüp67ce|iiic<  |&s. 


/•  Kai  yap  nopaßX^o^  ti  iietpocxfaxiQC 

vuv  St)  xatelSov,  xal  (laX'  euicpoacSicou, 
au|ii7caiaTp(a^,  X^'^^^^ 
icapappay^vro^  xiTd'Cov  icpoxu^av. 
^'"loxxe  9(XoxopeuTa,  au|X3cp67C8|iiic^  |jie. 
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Ran.  VI,  (416—439).  CCCXLI 

VI.    (416—439). 
X.    BouXso^e  ir(Z(t  xotvf)  «'. 

£v  Toli^  £yo  vexpotat 

xaoxtv  Ttt  TcpSra  r^^  ixet  {tox^pfac- 

Tov  EXsco^lvou^  V  oxouo  y'. 

jv  Taic  Ta9alai  Tcpoxrov 
xfXXeiv  £ai>TOu  xal  OTcoparcsiv  to^  y^^^^' 

xaxXo»,  xaxexpoYet 

Seßivov,  oOTi^  ionv  'Ava^Xuotioc. 

Kai  KoXXCav  y^  9aai  e'. 

TOVTOV  TOV  'iTCTCOßfvOU 

xuo^  Xeoyc^y  va\>(jLax^^^  jvii)|ii|iiMv. 

A.    '^Exo&t'  fiv  ouv  9()daai  v^v  sr. 

IDkovrov',  Stcov  \^a5'  olxsl; 
^^u  «ifap  Ja|JLev,  äpxCciK  a9iY{Jiivo. 

X.    MiQSiv  iioxpav  aTciX^TjC,  ^. 

dcXX'  Ssd^'  j?c'  'aury)v  rijv  ^upav  dc9CYlAivo(. 

A.    Aipoi'  av  au^,  &  izouL  v)'. 

S.     TouTt  xl  -^v  To  icpayjjia; 
äXX*  y^  Atb^  K6piv^o^  ^v  toic  aTpQ[Jiaaiv; 

Ein  schönes  Beispiel  der  echten  epodiscben Dichtkunst!  Leilf.  §28. 
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CCCXLn  Ban.  Vn.  (448—459).     VIIL  (534—604). 


Vn.   (448-459). 
0.  Xopö(JLev  i^  icoXuppoSou^ 

Tov  Yut^Tspov  Tpolcov,  Tov  xoXXixopckatov 
7ca(CovTe^,  ov  oXßiai  Moi^at  ^va^ouaiv. 

d.         Movot<:  yag  -^fttv  tjXioc 
xal  9^0^  CXopov  lonv, 


I.  ^ : _  w  I  —  ^  I  «  w  i_  A ü  i.  4\      IL 

>  :_   v^l:-fi-iv^l     l_.     I__    aÜ  4^ 


n.  v> :  -^  vy  I  —  w  I  _- .  ^  11^  v>  I  -  v>  I  _-  A  n 

^:-v^wl_wl_,  >!l-v^v>I    l—    I— aJ 

Vin.   (534-^54811590—604). 

«'.  X.    TauTa  (iiv  Tcpb^  av5poc  i^xt  f^uv  ^ovro^  xai  9ß6a; 

xai  ;roXXa  TcepticeTcXsuxdroc, 
|xeTa>cuX(v56t.v  auxbv  id  ;rp6(  rov  eu  ^rpaaaovra  rotxcv  /foXXov  ^ 

Y8Ypa|jL|iivi]v 
el)c6v'  l^xavai,  Xaßov^'  Sv  «'X'^P''^*  '^  ^  (JisTaarpl^eö^at  jrpo; 

TO  ixoX^ODMmpov 
Se^ioS  icpoc  dv5p6c  ^oxi  «al  9uaei  9i()pa|iivo*j(. 

p'.  A«    Oü  yop  av  ^eXotov  -^v,  d  Äxvä^oc  piiv  SoiiXo^  fl»  ^v 

<rTp(iS|jLaaiv  MiX7]a(oic 
ävaTeTpa[jLfi.^vo(  xuvgiv  6pxv)(^ptS\  tW  ^xtj^sv  a|xt5\  ^/ü  Si  icpcc 

TouTOv  ßXtecnv 
TOupeßfvS'ou  '8parcd|JLY)V'  ouroc  8'  St'  öv  avcb^  Tcavoup^oc?  «&> 


Ran.  Vm.  (534—604;.  CCCXLIH 

X.    Nuv  <ydv  fpYov  for',  iKtiir^  "rijv  otoXyjv  $1X1)90^,  -^vTcsp  y'. 

avoveocCuv   [xavaxuTCTSiv]    xal   ßX^eiv    au^  to    Seivov,    t^ou 

^lüsp  daaZuQ  aeautov.   el  hi  xagaChjfim  iXcSaei  xdbcßoXel^  ti 

lioX^oxov, 

S.    Ou  xocxcSc,  uvSpfiC)  itopatvetT^  aXXa  xauro^  Tuyxctvo  S'. 


Taut*  «prt  cnmoou(jL6vo^. 


oTi  |Ji4v  ouv,  -ijv  xpTQötov  -fj  Tt,  TOuT*  i9öap€ia5ut  tüocXiv  rei^a- 
oXX'  o\UK  't^  Tcop^o  liuauTov  ivSpeiov  to  X'^pia  xal  ßX^Tcovx' 
Setv  5'  Sbixev,  (Sc  dbcovci  r^c  ^poc  >cal  Srj  ^j^o^ov. 


Eine  systematische  Compositioo,  Leilf.  §  30. 

ß'  Y.  2  habe  ich  [xdcvaxuTcretv]  n&ch  Fritzsche  ergänzt. 
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CCCXLIV 


Ran.  IX.  (675  —  716). 


IX.  (675—716). 


o. 


Tov  TcoXuv  6^o[ji^  Xaa>v  oxXov,  ou  0096x1  /Ecuptot  xa^i^vroi 

$iXott|t6Tepai  KXso^cmoCy  ^9'  ov 
St]  x^^^v  a|i9iXfliXoic  deivov  jptßp^Toci  S^yda  x^XtSuv, 
5  iid  ßopßapov  ütopL^yv]  lu^aXov* 
rpu^ei  S'  iic&cXauTOV  aijSoviov  vo(xov   cjc  (XTCoXstrai,  xov  um 


&.         El  S^  {70  op^oc  ISelv  ß£ov  av^^  r{  TpoTCov  oonc  ^'  oliui^ma, 
ou  TCoXuv  ou5'  6  ic&7])eo^  ouro^  &  vSv  JvoxXfiv,  fXeiY^c  0  (lucpoC) 

'O  Tcoyyjpdratoc  ßaXaveuc>  hrcocoi 
xpocTouai  xuxiQaiT^ou  v^uSoX^Tpou  xovfoic  xod  EtfiQXfac  fijc« 

5  xpovov  ivStarpf^i-  IScIyv  5i  Ta5\  oux 

ßaS(tov. 


Weisen,  wie  die  vorliegende,  sind  in  keinem  Falle  „dactjlo- 
ithyphallisch'S  sondern  bilden  eine  Art  von  dorischen  Compositioaea 
Es  ist  Sache  der  Metrik,  dieses  zu  erörtern  und  nachzuweis^ 
Vgl.  die  Anmerkungen  zu  Ran.  X.  und  XI. 


Ran.  IX.  (675—716). 


CCCXLV 


IX. 


LJ      I    L-    w    I  ^IR     II 

V>N^I__V^V^t        .i..).^        ll-i.V^V>I..Vi/Vyl  LJ  f         il 

L-.  w    I    L-    V-»    I 3 
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CCCXLVI  Ran.  X.  (814 --839). 

X.    (8U— 829). 

vjvfyc'  £v  o^uXaXov  7cap{<fg  ^yovro^  656vTa 
avuTsxvou*  Toxe  Si!]  piavta^  utco  Seiv^c 
o|t|xaTa  orpoßijtfrrau 

ß'.        ''Eorat  V  CTOcoXofcjy  re  Xoyov  xopu^afeXa  ve6c(], 
oxivSaXa[jL(i>v  Te  Tcotpoc^ovuv,  0{jLiXeu(Jux'ua  t'  ^pyov, 
fOTo^  a|JLUvo|x^yo\)  9pevorexTOvoc  äv5p^ 
^'i^ixad''  bcTüoßqxova. 

y'-  $pC$a^  8'  auToxd|XQU  \o^ia^  Xo^iaux^va  x^t^'CTQv, 

Ssivov  ^Tuioxiiviov  ^ayoV)  ßp^x^^vo^  ijaa 
^ptara  YOfJLfoicafV],  mvoun^Söv  aTcooxäv 
•piyevsl  9uo*)Q|JiaTi. 

a'.         '^Ev^ev  &T)  OTOiiatoupYOC  ^^  ßaaavCorpia  XfoTTV] 
YXöaa\  dtvsXiaao|jtivK)  9^ov$^ov^  xivouca  x^^^^ivou^, 

7CVoU[X0VCi>V  TCOXUV  TCOVOV. 


Wer  nach  den  feierhchen  Hexametern  der  ersten  3  Verse  den 
letzten  für  trochäisch  erklären  wollte,  der  müsste  jeder  gesunden 
Einsicht  haar  sein.  Man  stelle  sich  nur  den  Inhalt  der  Schlussverse 
vor:  2|X|xaTa  orpoßijaeTat,  ßi^piay  C7C7coßa|JLOva,  TTrjyevei  ^uoij- 
{xaTi,  7uveu|xovov  tcoXvv  'tcovov,  und  man  wird  begreifen,  dass  hier 
gerade  am  allerwenigsten  flüchtige  Takte  stehen  konnten,  vielfflehr 
die  kraftvollen  dorischen  Takte  nothwendig  waren. 


^wl_v^wl_.wwO l-v^wl II 
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Rao.  XI.  (875—884). 


CCCXLVIl 


XI.  (875—884). 

Mouaot,  XeiCToXoYOT)^  ^ero^  (fgha^  dt  xa^opaxs 
dvSpöv  YVopLOTiiicov,  oxav  el^  sptv  65u|JL6pf|xvot< 
{X^oa  OTpcßXola  TcoAofqxaatv  avTiXoYoSvTec> 

"'EXS^er'  teo^6|JL6vat  Suvapiiv 
SeivoTdfToiv  OToitaTocv  icop£aaa^at 
^(xata  xal  icapa7cpto(i.aT'  teov. 

Nuv  Yop  d^wv  0  (li^o^  x^^®^  ^P^^  ^ov  ^Stj. 


I. 


I. 
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II 
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m. 


^ 


In  der  vorliegenden  Composition  wird  durch  die  Pcriodologie 
ganz  sicher  entschieden,  dass  der  letzte  Satz  dorisch  ist;  alle 
Erscheinungen  also  beweisen  Eins  und  Dasselbe.    Vgl.  Ran.  IX  X. 


CCOXLVUI  San.  XII.  (895  —  1003). 


Xn.   (895  —  1003). 

ff.         Kai  |JL'i)v  lüftete  ^ici^v|iLOU|JLev 

Tcapa  aofotv  avSpoiv  oxouaoi 

xha  XoYOv,  Tiv'  ^|i{jLeXs£ac 

Ikixe  Satav  656v. 
5  yXäaffa  i&iv  yop  iQ^pCcrcat, 

X^a  5'  oux  £toX|xov  ofxqpoiv, 

ou5^  ax{vir)toi  9p^v8^. 

TcpoaSoxav  oSv  elxo^  iau 

Tov  \Lh  aoTScdv  ti  Xi^ot 
10  xai  xaT&ppcvt]|jL^v, 

Tov  5'  avaoTcävT'  auxDTCp^vot^ 

Tolg  Xo^oioiv 

J|X7c$aovTa  ouoxeSav  icoXAdcc  oXivSiQvd^pa^  Xd^ov. 

a.         TaSe  |i.sv  XeuaaeiC)  9affiifJL'  'AxiXXeu' 

cu  5i  t{,  9^e,  npo^  xaura  X^ei^, 

[o  9^piOTe],-  (lovov  Ztcgk  &^ 

f&iQ  a'  &  ^|ibc  ipTcaao^ 
5  ixToc  ou;et  tov  ikam' 

86wa  yap  xanQYopiQXsv. 

oXX'  Stcgk,  q  Yewa5a, 

(JL*})  7Cp&c  6pYiQv  dcvrtXi^ei^, 

&XXa  GUorefXa^y  dcxpoiot 

10  xp^J^^o^  'TOc^  {atCoi^, 

EJxa  (JLoXXov  (xaXXov  fi^eic, 
xal  (fviki^&4, 
iqvCx'  av  To  TCveSpia  Xsiov  xal  xa^eonQXo^  Xocßt}«;. 

Gstr.  3  nach  Fritzsche  ergänzt. 


BaD.  Xn.  (895—1003). 


xn. 
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CCCL  Ran.  Xin.  (10d9--1118). 


XHL   (1099—1118). 

a.  M^a  To  icpaypia,  icoXu  xh  veiko^y  «Äpbc  o  ic6Xe|xoc  opwroa. 

XoXeicbv  ouv  IjpYov  5iatpeiv, 
oxav  6  |iiv  Te{y|f]  ßiaCcj^, 
0  S'  ^icava^p^iv  Suv7)Tai  xaTcspefSeo^ai  topäc- 
)  'AXXa  jjLtj  'v  avT^  )ca>»)ö^ov' 

eloßoXal  YG^p  dsi  TcoXXal  xSxifOüL  aofcopiaTOv. 

'^O  Ti  icep  ouv  IxsTOv  Jp^C^iv, 
X^yexov,  Itcitov,  ova  5'  Ipeo^v, 
ra  Te  icoXaidc  xal  ta  xatva, 
10  xaTcoxivSuveiircov  Xenrcdv  xi  xal  aofbv  X^eiv. 

d.         El  5i  TouTO  xarafoßeio^v,  #cii]  Tt^  &\ka^loL  Tupoo^ 

XeTTva  lAT)  Yvfiyoi  Xe^ovroiv, 

|jiiQ5iv  6ppu5elTe  Tau^'*  o(  ovx  !^'  oilru  tgcSt^  Sxec 
5         'EoTpaTeu|ji^i  ^ap  elat, 
ßcßXfov  t'  Ix^v  Sxooto^  iuav^avsi  xa  Se^ta* 
AC  9uaei<;  t^  oXXo^  xpaTtoxai, 

V3v   Si  xal  7C0Cp7)XOVT)Vt0U. 

[Ltfit^  ouv  5e(ai)T0v,  aXXa 
10  icavr'  iTC^iTOv,  S'saxöv  7'  ovvsx',  äc  ovtov  ^o^ov. 


Einfache  Volksweisen,  die  m  den  systematischen  Bau  fibergehen. 


Ran.  Xin.  (1099—1118). 
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xin. 


I. 

IL 


V>     I      __      V^       I     V>    \^    ^^     I  _        Oy  11 


>^«  II    \~A>^       Vy 


I  <^  v>  <^  I  —  v>  I ...  aJI 


in. 


IV. 


vy 

K^ 


>  I 

31 

v>    I 


-3  I 


^w^-/      V> 


3  1 
3  I 


1      _  v^ 

II 

1      _-  v> 

II 

1  ^  >, 

IT 

1       _  \^ 

II 

1  -  >, 

11 

1      ^    >^ 

II 

1      _    \-* 

11 

1       _   «^y 

II 

1    -.  >. 

U 

-_  v^  I  -  >  i-  wI-a]! 


_  w  I  —  w  I 


I-aJ 


^    w    1    _   vy    l  —  w  I  _  aH 


10 


I.  4 


4^ 


n. 


ffl. : 


IV. 


4>' 


4=s^TC. 


CCCLII 


Rao.  XIV.  (12Ö1  — 1260). 


XIV.    (1251—1260). 

avSpi  T^  icoXu  icXeiora  Sv) 

xat  xaXXiora  (jl^t)  Tcoii^tftxvn  tSv  Ixt  vuv(. 

[kilL^xcd  Tcote  toutov 
Tov  ßoDcxeiov  avooera, 
Kai  S^oix'  vTuip  auTOu. 
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Ran.  XV.  (i2G4^1277). 


CCCLHI 


XV.   (1264—1277). 

*StÖT*  'AxiXXsu,  t{  icot*  <W5po5dbctov  a)couov  — 
ly\  xoTCOv  ou  TcsXa^eic  ^tc'  ap6>Ydv; 
*'Ep|iav  |iiv  Tcpdyovov  t(o^v  y^vo^  ot  Tcepl  Xffxvav  — 
l-i)  X01C0V  ou  neXa^ei^  ^7c'  dtpciyYav; 

Ku5iat^  'Axaidv  ^AxgioQ  TcoXuxoCpave  (idev^v^  |jlo\>  icat 
It]  xoicov  ouTceXa^si^  JTC*  dcpcjyav; 
6\)9a|jiem  |jieXiatfov6|xoi  Sopiov  Upr^pLiSo^  n£kaL^  olyeiv  — 
lii]  x^Tcov  ou  iceXa^eic  ^^^  ap^yfotv; 

Eupioc  el|JLi  ^poelv  oSiov  xparo^  aüffiov  dv&pcSv . . . 
It]  xotcov  oi  iceXotd'eic  '^^  apoYoev; 
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Ueber  die  CompositioD  dieses  und  des   folgenden  Potpourris 
siehe  §  40,  2. 
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Schmidt,  Compositionslehre. 
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CCCLIV  Ban.  XVL  (1285-^1208). 


XVL    (1285—1292). 


"OkS^  'AxoLtj5i9  8ftpovov  xpaToc,  *EXkihoQ  -^ßoc . .  - 

9XaTTo2rparco  9XartoSpaT 
^(flyyaj  &uaa[i,epiav  Tcpuraviv  xuva,  xifin^ 
9XaTTo2rpaTTo  9Xarco^paT 
5  avv  Sopl  xal  x^P^  7üpa}CT0pi  ^upioc  opvt^ .... 

9XaTTo^paTro  9XaTTo5*paT 
xupeiv  7capaax<^v  lT<x|jiaic  xvolv  <iepo9o{T0i^ .... 
9XaTTo?rpaTro  9XaiTo5'paT 

TO  ouyxXivi^  ix*  Aiavxi 

10  9XaTTOS'paTto  9XarroS'paT 
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Dass   Penoden    nicht    angeführt  werden  können,   geht  aus 
§  40,  2  hervor. 


Ran.  XVn.  (1309  —  1322). 


CCCLV 


XVIL  (1309—1322). 
'AX>cu6v«c,  ofi  TCap'  asvaot^  ^aXotacnjc 

^vfai  xpooc  5poaiSd(vevai' 

'löTowova  ruivföpiaTa  xal 
xspxföoc  (ioi5oS  iJLeX^a^, 
?v^  0  9(XauXoc  &uaXXe  SeX^i^  lupopai^  KuavefißoXocc* 

MavTeux  xal  oraSfou^. 
olvav^a^,  yavoc  a(jL3c^ou, 
ß6vg\)0Q  SXixa  TuauofTcovov. 
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Ueber  die  Composition  dieses  Potpourri  siebe  §  40,  3.  lieber 
die  Uebertreibungen,  welche  Aristopbanes  sich  bei  der  Schilderung 
der  Euripideischen  Musik  erlaubt  hat,  wird  Band  m  der  Kunslformen 
Aufschluss  geben. 
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CCCLVI  Kaiu  XVHI.  (1331  —  1364). 

XVin.    (1331—1364). 

op9va,  T^va  (toi  5\!aTavov  oveipov 
Kfy,K€iu;  i^  a9avouc>  ^AiSa  TcpoicoXov, 
\]iVXav  £\{n)xov  Ix^vray  |jLsXa(voc^ 
5  NuxTO^  Tzalha^  9pixo5ir) 
Seivav  o^cv, 

MeXavovexuosfiiova 
96via  9cvca  Sepxopisvov 
IxeyocXouc  ovuxo^  Ixovto. 
10  'AXXa  (iioi  di|X9ficoXot  Xuxvov  a\]>aTe 

xocXma{  t'  ix  TCOTapiäy  Spoaov  SpaTs, 
^^(UTe  5'  uSop,  (&c  av  ^eiov  oveipov  axcoxXuao. 

to5t'  ixetv'*  Ici  ^uvotxoi, 
15  TaSe  T^pa  ^eaaoa^e* 

Tov  aXexTpuova  [Jiou  ouvapicairaaa  q^pouSiq  rXuxi}. 
Ni}{t9ai  opeaafyovoi, 
&  Mav(a,  ^uXXaße. 
^70  &'  a  ToXaiva 
20  Tzpoa£%o'\}a*  fxuxov  {(taur^ 
SpYOtai,  Xfvou  pteOTov  aTpoxrov 
e[eiei6(X{aao\)aa  x^po<^v 

KXuorijpa  7cotoua\  otcijc 
xvs9at6c  el^  a^opav 
25  9^oua^  d7uoSo{}iav' 

xou90TdTou^  Tcrepu^ov  dcx|Jiai^' 
i^ol  V  ax^'  axea  xaTeXiicev, 
Sdxpua  &axpud  t^  (xtc^  6(JL|JLdTQv 
30  ^^ov  IßaXov  6l  TXa(i.Qv. 

Die  ganze  Composition,  eine  parodische  Verspottung  der 
Euripidelschen  Monodien,  erweist  sieh  als  ein  so  unerquicklicbes 
und  unzusammenhängendes  Sammelsurium,  dass  vermöge  unserer 
Theorien  sogleich  beim  flüchtigsten  Anblicke  dieser  Zweck  klar  wird 
Weder  im  Bau  der  Kola,  noch  in  dem  der  Perioden,  ist  jene  schöne 


Ban.  XVHL  (1331—1364). 
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GesetzKchkeit  auch  nur  annähernd  vorhanden.  Natürlich  aber  laufen 
die  stärksten  Uebertreibungen  mit  unter,  so  z.  B.  die  Dehnung  der 
ersten  Silbe  von  eCXCaaouaa  in  den  zweiten  Takt  hinein,  V.  22, 
wie  denn  im  vorigen  Stücke  V.  5  die  erste  Silbe  von  eJCklaaexo 
sogar  zwei  volle  Takte  füllen  muss  —  ohne  dass  Euripides  sich 
eine  solche  Praxis  erlaubt  hätte. 


cccLVin 


Ran.  XVm.  (1331  —  1364). 


Toc  xäXoc  t'  ipißoeXXete,  xu9eXou|A.evoi  rv^v  olxCav. 

S|jLa  hi  A6cn)vva  Tuatc  a  xoXa 
35  To^  xuvCa)cac  Ix^ua'  IX^^to 

5(.a  5o|xuv  icavtax'n- 

2u  h\  &  Aioc  Simipouc  avexouaa 

Xa(JL7ca5(X(  o^axoc  X^P^^^? 

'ExaTa,  7capa9Tfjvov  i^  rXu)oj^, 
40  07C(i>c  £v  ^aeX^oSaa  9opaa6>. 
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IX.  päon. 


Ban.  XIX.  (1370—1377). 


CCCLIX 


XIX.    (1370—1377). 

'EirfTcovof  t'  oC  Se^tot 
ToSe  yop  Zudpov  au  r^po^ 
vsoxfiiov,  äxoTcCa^  xX^, 

Ma  Tov,  i)(o  |jiv  ou&'  £v,  et  ti^ 
auxbv  axna  Xigpäv. 
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CCCLX  lUn.  XX.  (1483^1499). 


XX.    (H83— 1499). 


Tcapa  hi  icoXXoiOiv  |iia^eiv. 

'^OSe  yäcp  eu  9()oveiv  Spkijmc 
5  TcoXiv  dcTceioiv  ouca5'  au, 
JTc'  aya^^  (Jiiv  xol^  TzokhoLt^j 

^uDfsv^  T6  xal  91X0101, 
hwL  To  ouveToc  etvau 
10  XocpCev  ouv  lATJ  SoxpocTet 

Tcapoxa^lievov  XoXeiv, 
äicoßoXovra  lAOUotxijv, 
TOI  xe  pi^ota  TcocpoXiTuovra 

15  Tb  5^  ^Tcl  ae(ivoiav  Xoyoiat 

xal  axapi9ir]Op.oiai  XiQpfiv 
SiaTpißv)v  apybv  icoieioä^ai, 
icapafpovoüvTO^  dv5p6(. 


Ran.  XX.  (1483—1499). 


CCCLXI 
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CCCLXII  Eocl.  L  (289-- 310). 


Die  Ekklesiaznsen. 

L   (289—310). 

o.         Xopäfiiev  sie  iyoiktfiloLv^ 
cjv5pec'  ixsCXiriae  yop 

'O  Sts^ho^^^,  oc  av 
uiq  7up9  TCOtVU  ToS  xv^u^ 
5  iQXi]  >eexovi[i^(, 
OT^civ  oxopoSdX|i7], 
ßX^TCcAV  uTCOTptmjia,  |it) 
Soaeiv  T&  Tpuo^Xov. 
'AXX\  d)  XapiTiii.CS'x) 
10  xal  2|i{xu^e  xoi  ApoxiQC)  Sn^ou  xaTeTce^ycjv, 
öauT^  7uooa^(w,  Sicca;  p.ijd'iv  7capaxop5ielc 
ov  5ei  0   aTCoSel^cxi* 

oic&>c  &^  '^^  OUftßoXQV 

Xoßdvxe^  läceiTa  Tzkiialoi  xaä'cSoupie^',  c^ 

15  fiv  X^^OTOV€MUV 

ttTcav^  fiicoa  Äv  8^ 
rac  iQixeT^po^  ^(Xa^ 
xa^Tot  t(  Xiyo;  9£Xoü<;  yop  xp^v  (jl'  dvofJiaCsiv. 

a.         '^Opa  5'  Stco^  o^ao{jiev 

TOU056  To^(  {§  aoreoc 

'^HxovTotc?  3öot  Tcpo  TOO 

(liv,  Yjvfx'  I5et  Xocßelv 
5  IX^ovt'  oßoXov  [livOVy 

xa^vro  XoXouvre^ 

vuvl  8'  ^voxXoua^  fiyav. 
'AXX'  oux^,  MupovfSt)^ 
10  ot'  «^pxev  &  ifswoSac,  oucfeu;  äv  ^ToXfia 

ra  Tn(;  icoXeo^  Sioixelv  apyiiptov  9ipci>v* 

aXX'  "^xev  hiOLOxo^ 

jv  aoxiSfu  o^ov 

TUistv  opia  T  aprov  auov  xoct  5uo  xpo|jL|j.vCi> 
15  xat  rpet^  Sv  iXaac. 

vwt  Se  TpicSßoXov 

CiQToOat  Xoßelv  Stav  . 

:upatTO\)al  n  xoivbv  omep  ;n]Xo9opoiivTe^. 


Ecel.  I.  (389—310). 
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CCCIiXIV  Ecd.  IL  (483—503). 


n.    (483—503). 

npb(  TauTa  ouoT^ou  aeaungv,  ;eat  7Cspioxoicouf«ivi] 
5  [Jvd'a&l]  xoxeiae  )cal 

Tax  Se^^o^»  V'^  ^fjiqpopa  ysingaeTai.  to -^aifitou 

TVjv  5'  olK^av  i^eo^'  Spav  o^evrcep  "jq  Gvpaxrjffo^ 
10  £a^'  IQ  TO  Tcpayii.^  eupoua^  0  vuv  £do^e  toIc  icoX^toic. 

L         "Qcz''  elxbc  v)|Jiac  |jlv)  ßpoStiveiv  Iot'  teovocfLevoTiaoC) 

(i'vj  xat  TIC  i^pioc  S^sTai  x*^/^  ^^  xaTe(:t7]. 

^AXX'  eta  Seup^  Jid  oxiac  iX^üaa  icpoc  to  Teix^ov, 
5  TcapaßWTuovaa  ^dcT^o, 

IlfltXiv  pieTaa>ce\ia(e  aavry)v  <n>^i^  -^Tcsp  Tjoä^a, 
xat  piiQV  ßpotSuv'*  oc  TiQvSe  xal  Mj  rJjv  arpaTTfybv  r|xäv 
X^poSaav  ^  hoiktfiloQ  o^ofxev.  äXX^  ^Tue^you 
aJcocaa  xal  lifaei  aoxov  Tcpo^  ralv  "pa^oiv  Ixouaa' 
10  x^vTai  YGip  {jxouatv  icdlXoi  t&  «'X'^I''^  '^^^'^^  Ixouaat. 


Str.  V.  5  liabe  ich  [^v^aSt]  ergänzL 


£cel.  II.  (483—503). 
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CCCLXVI  Kccl.  ra.  (671-^581). 


in.    (571  —  581). 

Nuv  S^  a&  7cu}cvT|V  ^ha  Sei 
91X600907  T^  {ye^peiv 
ffgovdV  lmoTa(i.^viQv 
Taloi  9fXaiaiv  a|iuv«iv. 

6  Koivoic  T^P  ^^^  euTux^oic 

fyfjexai  7vcj(Jiv)C  JTcfvoia,  7coXiry|v 
S^fxov  ^TüayXaioüaa 
.  (lup^ocioiv  o9sX£aia  ß(ou» 
Sv)Xo{iv  Z  XI  icsp  SuvaTau 
10         Kaipb^  hi'  Seixai  Y^^ip  ti  ao90u 
Tivo^  ^^eupi^IxaTO^  iq  icoXt^  ff|jLuv. 

^AXXa  TC^paivs  (Jiovov 
(iiQTe  SeSpofxiva  (ii^t^ 
elp7)|i&a  TCO  TcpoTSpov. 
15         Miaouoi  Y^p  "qv  Ta  TcoXaia 
icoXXaxic  ^TsävTOcL 


Ecd.  ra.  (571—581). 
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COCLXVra  KccL  IV.  (890  — 92»). 


IV.    (890—923). 

«'.         r.    TouTO  SioX^ou  xaTcoxcSpvjaov*  a\)  b£y 
9iXoTrapiov  aiihjzdf  rouc  auXouc  Xotßov 
a^iov  {|io5  xal  aou  TcpoaauXTjaov  {liXoc- 
El  TIC  Ä^a^bv  ßouXeTOct 
5  Tca^etv  TL,  icap'  ^fjioi  xp^  xa^euSeiv. 
ou  Yocp  2v  v^aic  to  ao90v 
fveonv,  aXX^  <v  xal^  Tcsscsfpaic' 
0^5^  TIC  ^T^eiv  av  föAot 

MaXXov  7]  'y^  Tfijv  91X0V,    ^jug  ^uvg^iqv*   csXX^  ^'  rcspcv 

av  TCJTOITO. 

ß'.         N.    Mt)  9^6vei  Tacaiv  v^ioi. 
TO  Tp\)9epov  yap  {(Jiic^uxe 
Tolc  ocTcaXoiai  iiiQpoiC) 

KaTci  TOlc  i^iqXoic  ^itav^i*   au  i\   &  TP^^?  3capaXA£|at 

xavT^Tpi^^at, 
5  T^  ^oevocT^  (i^iriijux. 


Eccl.  IV.  (890  —  933).  CCCLXIX 


IV. 
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Y,  6  habe  ich  Bergk's  Conjectur  [^uxpov]  aufgenommen. 

Schmidt,  Compositionslehre.  A  a 


CCCLXVni  Kccl.  IV.  (890  —  923). 


IV.    (890—923). 

a'.         r.    TouTo  5iaX^ou  xaicoxcSpiQaov'  au  W, 

9tXorrapiov  auXtira,  Toh^  auXoi»^  Xaßcjv 
ä^tov  ifjLou  xal  aou  TcpoaauXiQaov  fUko^ 

E7  Tt^  dya^bv  ßouXeTai 
5  ica^eiv  Tt,  icocp'  ^(nol  xp^  xa^euSetv. 
ou  Yap  iv  v^ai^  to  ao9ov 
Iveonv,  aXX'  iv  Tai;  Tceicsfpoic 
oiSi  TIC  oripYeiv  av  fö'^oc 

MaXXov  7]  ^yo  tcjv  91X0V,   ^ep  ^ve^Tjv*  diX  i^^  l 

av  IC^TOtTO. 

ß'.         N.    M*!)  9^6v6i  TaZaiv  v&ioi. 
To  Tp\)9epov  yap  ^ixTce^uxe 
TOi;  Sazakolai  |iiir]poic, 

Kaici   Tol;  (xiqXoic  ^av^l*    au  S\   o  ypau,  Koufa 

xavT^Tpi^at, 

5  T^  ^OVaTC^  IJl^lQtlA. 


CCCLXX  Eccl.  IV.  (890  —  923). 

t6  t'  teGcXivrpov  aTcoßaXoiOy 
ßouXo|jL^v7]  OTcoSeta^ai, 

K&jd  vffi  xklvt^  09(.v 
5  [^Xß^^l  ®Spo^  ^^^  TcpoaeXxuaaio 
ßouXo(L^  fiX^iaaL 

S'.         N.    Alai,  xl  TZOX&  iceCaopiai; 
oux  ^^*ßt  jjLouTatpo^:* 
ixovv)  5'  auTou  Xe{TCO|iai' 
7|  yap  jJLOt  |iiqTy)p  oXXt) 
5  ß^ßiQKe,  x<|c'c'  —  aXX'  ou  (le  Taura  Sei  X^^eiv. 
^AXX\  o  |i.ar,  [}ceTeuo|i.ai, 
xaXet  xov  'OpS^ayopav,  otco^  — 
aauri]^  xax6vai\  avtißoXä  ae. 

t'.  r.    "Ebti  Tov  die'  'lovCoc 

xpoTCOv  ToeXotva  xvTjOiqc^* 
Soxsi  58  [JLOi  xal  Xocßda  xaTa  tou^  Aeaß(ov^. 

g.         N.    'AXX'  oux  av  tcot'  U9ap7c'aaw 
Td|xa  Tcaf^vta"  rrjv  5'  ^ja^jv 
ßpav  oux  (XTCoXei^  o^5'  diuoXiq^ei. 


Eccl.  IV.  (890  —  923). 
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CCCLXX  Eccl.  IV.  (890—923). 

y'.         r.    'E)c7c^aot  ys  aou  to  T(nj|i.a, 
To  t'  ^TcfxXtvrpov  aTCoßaXow, 
ßo\)Xo|x^yT)  CKohüdiaij 

Kifjd  vrfi  yCklviff;  0917 
5  [^XP^v]  supoi^  xai  TupoaeXxuaaio 
ßouXo|jL^vir]  9tXvjaaL 

fi'.         N.    Mody  t{  TüOTe  Tcefaojxai; 

oux  "^^st  JJLOUTatpO<:' 

ixovy)  5^  auTou  X&{7co|JLai' 
"fl  Yocp  (101  (ii^p  SXXt) 
5  ß^ß^ixe,  x^t'  —  aXX'  o3  jJie  xauxa  Set  X^^siv, 
'AXX\  o  piar,  ixeTeuo(i.ai, 
xocXet  Tov  'OpS^ayopav,  07co<  — 
Gfxovt^^  xaxovoi^  dcvnßoXö  ae. 

e'.         r.    "EI^  -Äv  ax'  lovtoc 
TpoTcov  T(xXaiva  xvrjaiq^* 
Soxsi  S^  (jLOi  xal  Xocß^a  xaxa  touc  Aeaß(ouc* 

g.         N.    'AXX'  oux  äv  tcot'  i)9ap7c'aaio 
Toiia  TCa£7via*  tTjv  5'  ^jx-qv 
cJpav  oux  (XTüoXet^  oiiS'  aTcoXiq^ei. 


Eeel.  IV.  (890—923). 


CCCLXXI 


I. 


IL        _ 


5'.     I.    >: 


v^  • 


_  > 

_  > 

....    Vi/ 


IL         _> 


«.        > 

(Altes  Weib.) .. 


vy 


(Jungfrau.) 


—  > 

— .    vy 

_  > 


_     \J      1      __     N^ 


>  I 

>  I 


—   v^     I       I— 


vy  wvy  1  _     1^ 


_  >  I 
->  I 
—  >  1 

_  >  1 


w    I 

w     I 


I 


^^     I 


> 


I     L- 

\y  I ....    >>y 
w  I     l— 


—  .^11 

-  aH 

_    All 

—  v>l     U_     l_AÜ 

-a] 

-  All 

^  All 

__  All 

-  All 

-.  w  I  _  ^  I  —  AÜ 

—  All 

-  All 


All 
All 


llvy^wl    L-    l_vyl_-A]| 


_    V.II 

-  aH 

-v^v^l    u.     I_a]1 


1.  4\     U.  *\     8'.  I. 


B 


P 


n.  *\    «'.  * 


c'-* 


•4) 


Aa2 


CGCLXXII  EccI.  V.  (938  —  976). 


V.    (938-976). 
o.  N.    ETy  j^YJv  Tcapa  rg  v^  Ka^evSetv, 

Ou  yolp  dcvoaxsTov  touto  y^  Aieu^ip^ 

^  r.    Ol|jicSC(i>v  apa  VT)  Aia  oico&^tfeic' 

Kaxa  Tov  v6|jlov  rauta  icoislv 
''Eon  56c(xiov  el  <h)|ioxpaTOU|JLe^ou 


Deber  diese  Skolienweise  vgl.  S.  389  und  S.  392. 


in.        -^wl_  wl  L-,  ö-^v/I—  wI_a]| 
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Eccl.  VI.  (969  —  976).  CCCLXXIU 


VI    (969—976). 


NEANIS.     Kai   Taura    fiivcot    [kexflo^   TCfOQ    ttjv    iixtjv  a. 

avocYxijv 

'ä.voi^ov,  aoTCof^ou  |jkft' 
Sia  TOI  ai  icdvouc  5x^- 


Sjpvoc, 
(liXirca  MouoK)^,  Xop^TOv  ^^ifjia,  Tpu^vjc  TcpdacMcev, 

"ä-voi^ov,  aoTcoCov  [xe* 
8ta  TOI  ai  icovouc  l^x^* 
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CCCLXXIV  Plmt.  I.  (390—321). 


Plutos. 

L    (290—321). 

(s.  a,         K.    Kai  |XT)v  irfii  ßouXiqao|Jiat  ^peTrocveXo  tov  K\!xXo3ca 
|jLi|i.ou(ievo^  xal  toiv  tcoSoIv  &A  TcapevaaXeuov 
u|ia^  a^eiv.  aXX'  eia  T^xea  49^£v'  iTcavaßouvrsc 

BXijX^Jievof  TS  TcpoßatCov  al^'fiv  xe  xtvaßpcmov  |iiXi| 

5  Sjuea^'  dtTce^oXiq^Jievoi'  xpayoi  &'  dbcpaTUio^. 


oc.  a. 


X.    'H|iet(  &^  Y  ^^  CtjT^aofuv  d^perrocveXo  tbv  KuxXoica 
ßXiQXCi^txevoi,  ci  TO\)TOvl  TCirävca  xaToXoßovrec, 
TCiqpav  Ix^vra  Xdcxava  t^  Sypia  dpoaepa,  xpaucaXfivra, 

'Hyou|X6vov  Toic  TupoßaT^oiCf  «tae^  5e  xaTocSop^^a  mv, 
6  |Ji^av  Xoßovtec  i^(Ji.|iivov  aqnixCaxov  iKvt^Xoawu 

9.  p'.         K.    'Eyo  Sl  Ti|v  K{p>cy)v  ye  rvjv  xa  9>oep|JLax^  dvoxuxäaay, 

{]  Touc  £Ta{po\)^  Toü  4^iXov(dou  tcot'  iy  Kopfv^^ 

''Eiceiaev  6c  ovro^  xdcTcpouc  |ie#caY[iivov  oxäp  io^tsiv,  a*3n] 

S*  IjjiaxTev  auTOic, 
MqjLiqaoiJLac  icarcac  Tposcoi)^* 
5  u|ieic  5i  YpuX^tovre^  \)Ko  ^tiUoL^ 
STceo^e  [JLiQTpi  xotpot. 

d.  ß'.         ^.    Ouxouv  as  rr|v  KCpxrjv  ye  ry)v  xa  ^ocpfiox'  dcvoxuxMocv 
xal  (jLoyyaveuouaav  |xoX\)vouo^av  xe  xou^  £xa£pouc. 

Aaßovxec  ^Tua  ^fiktihOt^  xov  ^apx{ou  |ii|jlou(Uvoi  xäv  Sg^sun 

xp6|JLcS|i.ev, 
Miv^oaofxev  ^'  &icep  xpayou 
5  xijv  ßtva'  öu  y  'ApfoxuXXo^  uTUoxaoxcjv  ^el^* 
Scea^e  fJLTrjxpt  xo^pot. 

^Tx.  K.    ^Ay'  doL  v3v  xöv  a)CG)(jL|jLaX(i>v  dbroXXoy^vxe^  4jStq 

ufjLSi^  £7c'  fiXX'  6i8oc  xp£7ceöi\  iyo  8'  low  -im  Xa^pa 
ßouXiQaoixai  xoS  SeoTuoxou  Xa^wv  xtv'  Spxov  xal  xp^ac 
(jLaa(j|JLevoc  Tc  XoiTcbv  ouxo  to  xoiciji  ^uveivai. 


Plut.  1.  (290  —  321). 
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